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Desde criança que sou fascinada pela arte. Pelas suas cores, linhas, formas, 
perspectivas e planos. Para mim cada quadro, escultura ou edifício, representa uma 
janela para o “eu” interior do artista, o que me dá uma oportunidade única de vislumbrar 
o seu estado de espírito e as razões que o levaram a realizar esta ou aquela obra. Esta 
minha paixão pela arte levou-me a querer incorporá-la na licenciatura, e mais tarde, no 
mestrado. Porém, durante as aulas que tive no primeiro ano de mestrado, apercebi-me 
de quão banal muita da arte europeia contemporânea se tinha tornado nos últimos 50 
anos e decidi explorar novos horizontes. Para tal, optei por me debruçar mais 
aprofundadamente sobre uma cultura que durante a minha licenciatura sempre me havia 
intrigado, e ver se tinha havido algum artista índio dos E.U.A de sucesso. Numa 
primeira pesquisa, apercebi-me de que a maioria das obras produzidas por artistas índios 
norte-americanos era considerada artesanato, facto que me levou a aprofundar um pouco 
mais a minha pesquisa inicial.  
Deparei-me, então, com Mary Edmonia Lewis, e resolvi averiguar quem tinha 
sido esta pessoa. Para minha surpresa, descobri que Edmonia Lewis tinha sido a 
primeira escultora de ascendência afro-americana e nativo-americana a alcançar sucesso 
internacional no século XIX. Ao ver reproduções de esculturas como: The Marriage of 
Hiawatha, Forever Free, Hagar in the Wilderness e The Death of Cleopatra fiquei 
totalmente rendida ao trabalho de Lewis, devido à sua tremenda qualidade estética e 
técnica, e também à elevada carga simbólica e emotiva da sua obra. Estes foram os 
principais factores que me levaram a escolher esta artista para o meu trabalho de 
mestrado. Durante esta experiência, deparei-me com vários obstáculos que me fizeram 
crescer tanto a nível intelectual, como a nível humano e surtiram grande impacto na 
minha vida, em particular a forma de “olhar” para tudo o que difere da norma. Agora, e 
graças a este projecto olho para os pormenores e detalhes da vida de uma forma mais 
atenta e introspectiva.   
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“Some praise me because I am a colored girl, and I don’t want that kind of praise. I had 
rather you point out my defects, for that will teach me something.” 
Mary Edmonia Lewis 
 
 
 
  
Resumo 
Esta tese tem a finalidade de dar a conhecer a vida e obra da escultora norte-americana 
Mary Edmonia Lewis (1844-1907), que foi a primeira artista de ascendência afro-
americana e nativo-americana a alcançar reconhecimento público no panorama social e 
artístico norte-americano do século XIX. No primeiro capítulo, tratei de dar uma visão 
geral do âmbito histórico-social dos E.U.A com o propósito de contextualizar a época 
em que esta artista viveu para deste modo compreender quais as principais 
condicionantes com que se teve de debater. No segundo capítulo, reflecti sobre a 
retórica da escultura neo-clássica para contextualizar o projecto artístico de Edmonia 
Lewis, com enfoque nas suas três obras mais importantes: Marriage of Hiawatha 
(1866); Forever Free (The Morning of Liberty) (1867) e The Death of Cleopatra 
(1875). Para concluir, no terceiro capítulo, apresentei as ramificações artísticas da obra 
de Edmonia Lewis, evidentes no trabalho de: Meta Vaux Warrick Fuller (1877-1968), 
Barbara Chase-Riboud (1939-) e Varnette Honeywood (1951-2010). 
 
Palavras-Chave: Género, raça, racismo, fraternidade feminina, neoclassicismo, e cânone 
clássico.  
 
 
 
 
 
 
 
  
Abstract 
This thesis has as main purpose the intention to reveal the life and artwork of the North-
American sculptor Mary Edmonia Lewis (1844-1907), who was the first artist of 
African-American and Native-American descent to achieve public recognition in the 
social and artistic fields of the XIX century. In the first chapter of this thesis, I give an 
overall view of the historical and social fields of the E.U.A in the XIX century in order 
to contextualize and understand better the era and circumstances in which Lewis lived, 
and also the problems she had to face during her lifetime and career.  In the second 
chapter, I reflected about the main issues concerning the neoclassical sculpture in order 
to contextualize Edmonia Lewis’s artwork. Also in this chapter, I analyzed Lewis’s 
most important sculptures: The Marriage of Hiawatha (1866), Forever Free (The 
Morning of Liberty) (1867) and The Death of Cleopatra (1875). In the last chapter, I 
revealed Edmonia Lewis’s artistic ramifications which are present in the artworks of 
Meta Vaux Fuller (1877-1968), Barbara Chase-Riboud (1939-) and Varnette Patricia 
Honeywood (1951-2010). 
Keywords: Gender, race, racism, cult of womanhood, neoclassicism, and classical 
canon.  
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Introdução 
  O século XIX foi, sem dúvida, de elevada importância na emancipação da figura 
feminina nos E.U.A. e na luta pelos direitos dos afro-americanos. Neste contexto, a 
expressão artística foi também uma voz de representação dos que não possuíam 
igualdade de direitos. 
A escultora americana Mary Edmonia Lewis, que foi a primeira artista de 
ascendência afro-americana e nativo-americana a alcançar reconhecimento público no 
panorama social e artístico mundial no século XIX, abriu o caminho para gerações 
vindouras de artistas através do seu trabalho, o qual se tornou numa referência 
incontornável da cultura afro-americana.  
Nesta tese pretendo dar a conhecer a vida e obra da escultora norte-americana 
Mary Edmonia Lewis. Sendo assim, no primeiro capítulo, tratarei de dar uma visão 
geral do âmbito histórico-social dos E.U.A com o propósito de contextualizar a época 
em que esta artista viveu para deste modo compreender quais as principais 
condicionantes com que se teve de debater. No segundo capítulo, reflectirei sobre a 
retórica da escultura neo-clássica para contextualizar o projecto artístico de Edmonia 
Lewis, com enfoque nas suas três obras mais importantes: Marriage of Hiawatha 
(1866); Forever Free (The Morning of Liberty) (1867) e The Death of Cleopatra 
(1875). Para concluir, no terceiro capítulo, apresentarei as ramificações artísticas da 
obra de Edmonia Lewis, evidentes no trabalho de: Meta Vaux Warrick Fuller (1877-
1968), Barbara Chase-Riboud (1939- ) e Varnette Honeywood (1951-2010). 
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Capítulo I: 
Contexto sociopolítico na segunda metade do século XIX nos E.U.A 
Decidi dar início a este capítulo com uma breve biografia da escultora Mary 
Edmonia Lewis com o objectivo de enquadrar o meu trabalho. Esta foi a primeira 
escultora profissional de ascendência nativo-americana e afro-americana a alcançar 
reconhecimento público e atenção mediática no panorama artístico norte-americano e 
mundial no século XIX.  
Lewis nasceu a 4 de Julho de 1844, na Vila de Greenbush, Albânia, no estado de 
Nova Iorque. A sua mãe, Catherine Mike, era filha de John Mike, um “ex-escravo” afro-
americano que se casara com uma mulher de nome desconhecido, cuja dupla 
ascendência remontava a raízes nativo e afro-americanas. O pai da escultora, conhecido 
apenas por Lewis, tinha sangue afro-americano. A escultora ingressou no prestigiado 
Oberlin College em 1859, onde iniciou a sua formação no estilo neo-clássico. Foi 
durante a sua estadia nesta instituição que a artista se viu envolvida numa série de 
escândalos que a levariam a sair da escola em 1863, antes de terminar os estudos, e a 
rumar em direcção a Boston, onde viria a conhecer o conceituado escultor neo-clássico 
Edward Brackett (1818-1908) e a completar a sua formação artística sob o seu 
supervisionamento. 
 Em 1865, a convivência frutífera entre Brackett e Lewis acaba de forma abrupta 
devido ao modesto reconhecimento que Lewis tinha alcançado a vender pequenas 
estátuas e bustos de heróis da Guerra Civil. A inveja de Brackett e o preconceito racial 
que se fazia sentir nos E.U.A levaram Lewis a deixar o continente norte-americano e a 
refugiar-se em Itália. A artista instalou-se primeiramente em Florença e no final desse 
mesmo ano mudou-se para Roma, onde se juntou a um grupo de artistas norte-
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americanas designado por White Marmorean Flock, do qual faziam parte nomes 
sonantes da escultura, literatura e pintura norte-americana da época, como o da 
prestigiada escultora Harriet Hosmer (1830-1908). A convivência de Lewis com 
Hosmer e o White Marmorean Flock permitiu-lhe amadurecer enquanto artista e 
produzir a sua obra mais marcante. 
 De facto, a artista viria a participar no Philadelphia Centennial Exposition de 
1876, onde expôs The Death of Cleopatra (1875) que foi alvo de todas as atenções. 
Embora The Death of Cleopatra tivesse sido um êxito, a notoriedade da escultora 
acabou por esmorecer com o tempo e Lewis morreu em Inglaterra, a 28 de Setembro de 
1907.      
Relativamente ao contexto histórico, note-se que no século XIX, a estrutura 
política e social dos Estados Unidos da América tinha particulares nuances, fruto da 
Guerra Civil (1861-1865). Existia uma discrepância entre as mentalidades do Norte e do 
Sul do país, concretamente no que à escravatura dizia respeito. No Norte, o sentimento 
dominante era o de convergência com o pensamento presidencial pró abolicionista, isto 
porque o pilar que sustentava o edifício económico desta região era a indústria. Já no 
Sul observava-se uma tendência divergente, uma vez que os grandes latifundiários não 
queriam prescindir da mão-de-obra que os escravos lhes proporcionavam. Além disso, 
os estados do Sul, sendo maioritariamente rurais, dependiam da agricultura como seu 
principal sustento económico.  
 A Guerra Civil veio acentuar estas diferenças geográficas e políticas. 
Primeiramente, devido à derrota que a população sofreu ao ver-se obrigada a ceder parte 
das terras aos seus “ex-escravos”, abdicar do estilo de vida senhorial e privilegiado e 
submeter-se às leis e domínio político do Norte; além disso, pela destruição que afectou 
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quase toda a região. Segundo Tindall e Emroy Shi em America, A Narrative History, no 
fim da Guerra Civil os E.U.A sofreram grandes mudanças estruturais. O Sul do 
território fora arrasado e o estilo de vida ostentoso que lá se vivia acabara. O Norte 
detinha o poder e a supremacia. O povo afro-americano que durante anos estivera sob o 
jugo tirânico dos senhores sulistas, via-se agora livre. Tendo em conta este contexto, 
alguns membros pertencentes à facção republicana e apoiantes da política abolicionista 
criaram agências como a American Missionary Association, fundada a 3 de Setembro 
de 1846, e a Freedmen’s Aid Society, criada em 1861, durante a Guerra Civil, com o 
propósito de atribuir terras, conceber escolas e proporcionar cuidados médicos ao povo 
afro-americano, para que este conseguisse obter mais poder político nas regiões do Sul 
(663). 
Como seria de esperar, as classes privilegiadas do Sul opuseram-se a este tipo de 
intervenção, o que acabou por agudizar a já existente tensão racial. Segundo Harris e 
Okendiji em Race and Visual Representation, as camadas mais favorecidas da 
população do Sul defendiam o sistema de valores vitorianos, que por sua vez se baseava 
nos ideais iluministas do século XVIII, em que a raça demarcava a superioridade de um 
povo face a outro e ditava qual deles detinha o poder:  
Modern racial definitions have their roots in eighteenth and nineteenth century 
Enlightenment efforts to categorize and rank human groups as a part of the project of 
cataloging the natural world. These projects typically placed whites at the top and 
blacks at the bottom of hierarchies, and people with vested interests built on such ideas 
to support and justify European imperialist objectives (Harris e Okediji, 2003: 2).  
 No Sul, os Southern Gentleman defendiam a preservação da pureza racial como 
uma questão de linhagem que justificava o seu monopólio da autoridade; ou seja, a 
fixação da superioridade racial encontrava-se ao serviço das estruturas de poder 
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vigentes, e só na década de 60 do século XX viria a ser fortemente abalada com o 
movimento dos Direitos Cívicos. 
1
 
 À medida que se ia reconstruindo o Sul, foram feitas inúmeras tentativas para 
contornar as políticas abolicionistas de Lincoln, mas a implementação dos Thirteenth 
(1865), Fourteenth (1868) e Fifteenth (1870) Amendments impediram que tal 
acontecesse, pois conferiam ao povo afro-americano direitos e cidadania americana: 
“Neither slavery nor servitude, except as a punishment for a crime whereof the party 
shall have been duly convicted, shall exist within the United States, or any place subject 
to their jurisdiction” (Amendment XIII. In: Tindall e Shi: A72). 
No entanto, a população branca reagiu com violência e organizou-se em milícias 
e movimentos como o Ku Klux Klan
2
 e os Knigths of the White Camelia
3
, que, movidos 
pelo ódio proveniente do preconceito, geraram uma onda crescente de racismo por todo 
o Sul dos E.U.A. Estes grupos recorriam ao uso da violência e da força para coagir e 
aterrorizar o povo afro-americano, numa tentativa de o voltar a dominar novamente. Por 
essa razão, nascer negro no Sul dos E.U.A, segundo Harris e Okediji, implicava carregar 
um estigma para toda a vida:  “To be black was to be demeaned by birth and, unlike 
original sin in the Bible, it could not be completely redeemed: no absolution through 
sacrifice or prayer was available. Blackness was beyond sin” (2003: 2). 
                                                 
1
 Veja-se, a este propósito, a opinião de Michael D. Harris e Moyo Okediji: “Race is pandemic in the 
history, structure, institutions, assumptions, values, politics, language, and thinking of the United States. 
(…) Race is important because it codifies power” (Harris e Okediji; 2003: 1, 2). 
2
 Organização secreta de homens de raça branca, criada no Sul dos E.U.A que recorria ao uso da força 
para se opor às mudanças implementadas pelas leis abolicionistas. (Oxford Advanced Learner’s 
Dictionary. Oxford University Press, 2005: 885). 
3
 Inspirado nos ideais do Ku Klux Klan, o grupo conhecido pelo nome de Knights of the White Camelia 
teve origem no estado da Louisiana e difundiu-se rapidamente por todo o Sul dos E.U.A. (Tindall, George 
Brown e Shi, David Emroy. America. A Narrative History. 2007:690).    
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A perseguição racial afectava também o povo nativo-americano que sofrera 
durante séculos devido às guerras e ao roubo das suas terras, que os obrigava a 
deslocarem-se para o Oeste. O relato que Zitkala Sa (1876-1938) nos dá em 
“Impressions of an Indian Childhood” reflecte a sua experiência numa escola para 
índios, bem como a dor que o seu povo sentiu ao ser desterrado do seu lar: “We were 
once very happy. But the paleface has stolen our lands and driven us hither. Having 
defrauded us of our land, the paleface forced us away” (Sa, 1900: 1008 In: The Norton 
Anthology of American Literature (1865-1914). Na verdade, tal como o povo afro-
americano, a população nativo-americana sentia o peso que o estigma da diferença lhes 
imputava. 
 De facto, a segunda metade do século XIX nos E.U.A foi uma época de grandes 
mudanças sociais e artísticas e de importantes avanços científicos e tecnológicos. As 
alterações mais relevantes foram a segunda revolução industrial e o Gold Rush que 
impulsionaram uma imensa vaga de emigração para o Oeste. Estes acontecimentos 
potenciaram várias transformações, tal como a extensão dos caminhos-de-ferro e a 
introdução das indústrias mineiras nesta parte do território, acabando por modificar a 
paisagem natural e agudizar os confrontos com as tribos índias que viviam nessa zona.  
A região do Oeste que compreendia as cadeias montanhosas e áridas dos Great 
Plains era o lar das poucas tribos índias que ainda habitavam em liberdade. Porém, a 
forte onda de emigração e o êxodo de milhares de colonos mudou a realidade destes 
povos. Estes movimentos demográficos foram acompanhados pela estratégia de 
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dizimação da principal fonte de alimento dos índios, o búfalo, levada a cabo com o 
propósito de obrigar as nações nativo-americanas a sair das suas terras
4
. 
Como consequência destas políticas, Trail of Tears (1838-1839) e Wounded 
Knee (1890) foram dois dos muitos exemplos da devastação que a colonização do 
Oeste americano causou, tanto em termos ambientais como humanos. Ambos os 
episódios ficaram assinalados na história dos E.U.A como os capítulos mais trágicos das 
guerras índias. Em Trail of Tears a expulsão de um grande número de tribos índias das 
suas terras gerou centenas de mortes e reduziu drasticamente as populações, obrigando-
as a procurar novas terras, onde pudessem viver sem a presença do “homem branco”. 
 Porém, as políticas de expansão territorial quase condenaram à extinção a 
cultura índia: “the colonization of the Far West was a tragedy of sighted greed and 
irresponsible behavior, a story of reckless exploitation that scarred the land, decimated 
its wildlife, and nearly exterminated the culture of Native Americans” (Tindall e Shi, 
2007: 721). O Massacre de Wounded Knee foi outro acontecimento que acabou por 
confinar mesmo as tribos mais resistentes, como o povo Sioux, à imposição linguística e 
cultural americana e a viverem em reservas. Um testemunho do chefe Joseph da tribo 
Nez Perce revela o sofrimento e devastação que estes conflictos causaram no seio de 
muitas tribos nativo-americanas: 
I am tired of fighting. Our chiefs are killed (…) old men are all dead (…) I want to 
have time to look for my children, and see how many of them I can find (…) Hear me, 
my chiefs! I am tired. My heart is sick and sad. From where the sun now stands I will 
fight no more forever. (Tindal e Shi, 2007: 730 e 731). 
                                                 
4
 A este propósito, Tindall e Shi citam um comentário do coronel Richard Dodge, revelador destas 
políticas: “Every buffallo dead is an Indian gone” (2007: 732). 
18 
 
Recorro mais uma vez à experiência de Zitcala Sa para ilustrar os horrores e 
humilhações que o processo de aculturação pressupunha. Em “The School Days of an 
Indian Girl” a autora expressa a sua dor através da experiência do corte de cabelo, que 
simboliza a perda de identidade:  
Short hair was worn by mourners, and shingled hair by cowards! (…) I cried aloud, 
shaking my head all the while until I felt the cold blades of the scissors against my neck, 
and heard them gnaw off one of my thick braids. Then I lost my spirit (Sa, 1900: 1022 
In: The Norton Anthology of American Literature: 1865-1914). 
O resultado do Gold Rush e do desenvolvimento do Oeste Americano foi o desterro das 
tribos índias que viviam nas Great Plains para reservas que consistiam em pequenos 
hectares de terra pouco fértil, e a tentativa forçada de americanização destes povos 
através da promulgação do documento Daws Severality Act, de 1887
5
. 
Contudo, nesta época, a categorização rígida de um indivíduo passava pela 
intersecção de factores vários, tais como a raça e o género. De acordo com Linda 
Nochlin, em Woman, Creativity and the Arts: Critical and Autobiography Perspectives, 
nascer mulher nos E.U.A durante a segunda metade do século XIX implicava estar 
confinada a determinados papéis sociais que pressupunham uma enorme limitação 
cultural e intelectual: “the ‘real’ work of women is only that which directly or indirectly 
serves the family” (Nochlin, 1995:60). Na verdade, ser homem implicava o direito ao 
voto, a possibilidade de ingressar em instituições de ensino prestigiadas e de possuir 
                                                 
5
 Reforma de teor social promulgada pelo senador do estado de Massachussetts, Henry L. Daws, que 
consistia na divisão e distribuição das terras índias, sendo que a maior parcela de terreno era concedida 
aos membros mais importantes das tribos (cerca de 160 hectares aproximadamente) e as partes mais 
pequenas dadas aos restantes membros das mesmas. 
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liberdade de expressão artística e acesso ao conhecimento, entre muitas outras coisas. 
Por outro lado, pertencer ao sexo oposto implicava agir de acordo com os ideais 
vitorianos que apelavam à preservação da pureza feminina e que acabavam por confinar 
a mulher aos papéis de esposa e mãe, extremamente limitadores em termos intelectuais 
e sociais.  
 Estas concepções não permitiam à mulher o exercício da liberdade, uma vez que 
poderiam pôr em causa a sua honra, bem como a de toda a família. No Sul dos E.U.A os 
ideais vitorianos foram adoptados de maneira radical como forma de “proteger” as 
mulheres e de as manter imaculadas e preservadas de qualquer indício que pudesse pôr 
em causa a sua integridade racial. Os homens, por seu lado, como usufruíam de plena 
liberdade, serviam-se do seu poder para manipularem a realidade em proveito próprio:  
Os homens invocavam a necessidade de preservar a pureza das mulheres brancas para 
justificarem o facto de abusarem sexualmente das escravas negras, utilizavam deste 
modo um instrumento de domínio que subjugava as escravas e simultaneamente 
desmoralizava os homens negros (Bettencourt Pires, 1996:340). 
Quanto ao ensino, as mulheres aprendiam apenas algumas “habilidades” que as 
qualificavam para serem boas esposas e mães – costura, pintura, música, etiqueta, 
línguas e oratória, limitadas à sua função social de entretenimento de convidados. Para 
mais, só as mulheres pertencentes a um estrato social privilegiado é que podiam pagar 
para terem acesso a este tipo de conhecimentos. Desde o nascimento que as mulheres 
eram preparadas para o dia do seu casamento, onde desempenhariam os papéis mais 
importantes das suas vidas. Chafe retrata esta realidade no ensaio “Woman and 
American Society”, citando o testemunho diarístico de mulher de finais do século 
XVIII: “I am married, and have no other concern but to please the man I love; he is the 
end of every care I have; if I dress, it is for him; if I read a poem, or a play, it is to 
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qualify myself for a conversation agreeable to his taste” (Chafe, In: Making America the 
Society and Culture of the United States, 1987: 258). 
Efectivamente, a mulher tinha muito poucos direitos nesta altura, e perdia-os 
quando casava, sendo que a partir desse momento o marido passava a ser responsável 
por ela e por tudo o que ela possuísse, o que a reduzia a uma figura decorativa 
desprovida de qualquer tipo de voz. O poema do inglês Coventry Patmore (1823-1896) 
intitulado “Angel in the House” de (1854) ilustra precisamente este ideal feminino, 
sendo muito popular no Sul dos E.U.A nesta época. 
Sarah Grimké (1792-1873), defensora dos direitos das mulheres, expressa 
claramente o seu descontentamento face à forma como as mulheres eram tratadas numa 
carta escrita em 1837: “Woman, instead of being regarded as the equal of man, has 
uniformly been looked down upon as his inferior, a mere gift to fill up the measure of 
his happiness” (Grimké, 1837:2021). 
Esta situação levou a que algumas mulheres, tal como Sarah e Angelica Grimké, 
Elizabeth C. Stanton, Lucretia Mott, entre outras, se insurgissem e contestassem a sua 
posição na sociedade americana da época, expressando publicamente a sua indignação e 
revolta face ao papel redutor a que se viam confinadas. Em “The Condition of Women 
in the United States”, uma carta escrita em 1837, Sarah Grimké critica fortemente a 
educação da sua época, uma vez que apelava à objectificação da mulher, colocada ao 
serviço dos desejos masculinos: “Fashionable woman regard themselves, and are 
regarded by men, as pretty toys or as mere instruments of pleasure” (Grimké; 1837: 
2013). 
Em 1848, um grupo de mulheres e de homens organizaram um evento cujo 
objectivo principal era o de acabar com a visão depreciativa e simplista do género 
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feminino e apelar à igualdade social, civil e religiosa entre ambos os sexos. A Seneca 
Falls Convention teve lugar em Nova Iorque e ficou marcada pela apresentação de um 
documento elaborado por Elizabeth C. Stanton (1815-1902) intitulado Declaration of 
Sentiments, a reescrita da “Declaração de Independência dos E.U.A” de 1776, numa 
versão em que a mulher se encontrava presente: “We hold these truths to be self – 
evident: that all men and women are created equal” (Stanton, 1848: 2043). Neste 
convénio também se defendeu a abolição da escravatura, por esta ser considerada uma 
prática que punha em causa a vida e a dignidade da pessoa humana. Na já referida carta 
“The Condition of Women in the United States”, Sarah Grimké criticava não só a 
educação dada às raparigas, como também a crueldade a que os afro-americanos eram 
sujeitos, em particular, as escravas afro-americanas: 
Our southern cities are whelmed beneath a tide of pollution; the virtue of female slaves 
is wholly at the mercy of irresponsible tyrants, and women are bought and sold in our 
slave markets to gratify the brutal lust of those who bear the name of Christians. (…) In 
Christian America, the slave has no refuge from unbridled cruelty and lust (Grimké, 
1837: 2015). 
A Seneca Falls Convention ficou marcada pelas intervenções de Elizabeth C. Stanton 
(1815-1902) e Lucretia Mott (1793-1880), mas também pelo discurso eloquente da ex-
escrava Sojourner Truth (1797-1883) que, posteriormente, ficaria conhecido na história 
nos E.U.A pelo nome de “Ain’t I a woman”. Sojourner Truth recorreu à sua experiência 
de vida para criticar tanto a escravatura como a idealização do feminino que lhe 
negavam o estatuto de ser humano e de mulher: 
Ain’t I a woman? Look at my arm! I have ploughed, and planted, and gathered into 
barns, and no man could head me! And Ain’t I a woman? I could eat as much as a man 
when I could get it and bear de lash as well! And Ain’t I a woman? I have borne thirteen 
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children and seen ‘em mos’ all sold off the slavery, and when I cried out with my 
mother’s grief, none but Jesus heard me! Ain’t I a woman? (…) Den dat little man in 
black, he say woman can’t have as much rights as men, ‘cause Christ wan’t a woman! 
Whar did your Christ come from? From God and a woman! Man had nothin’ to do wid 
Him. (Truth, Sojourner, “Ain’t I a woman?” Agosto de 1997. 
http://www.fordham.edu/halsall/mod/sojtruth-woman.asp. 26/03/2012). 
Porém, este evento despoletou uma reacção negativa por parte de certos intelectuais e 
artistas masculinos da época, que se opunham fortemente aos valores que a Seneca Falls 
Convention defendia. Entre eles, Gerald Manley Hopkins (1844-1889), manifesta o seu 
profundo desagrado face a esta situação através de uma questão que coloca ao seu 
amigo de longa data R.W. Dixon (1833-1900) numa carta datada de 1886: “Is a pen a 
metaphorical penis?” Hopkins associa, pois, a criatividade6 e considera-a uma 
característica exclusiva do género masculino associada ao acto de reprodução sexual. 
Na verdade, muitos outros intelectuais seus contemporâneos pensavam da mesma forma 
e apoiavam esta ideia, pelo que a crença na supremacia masculina se manifestava em 
todas as áreas da sociedade, com particular ênfase no campo das artes e da criatividade.  
 De facto, no campo literário a figura do autor masculino funcionava como 
expoente máximo de autoridade: “In patriarchal Western culture (...) the text’s author is 
a father, a progenitor, a procreator, an aesthetic patriarch whose pen is an instrument of 
generative power like his penis” (Gilbert e Gubar, 2000: 6). Em meados do século XIX, 
quando as artistas norte-americanas tentaram ganhar maior visibilidade no panorama 
cultural e social da sua época, este encontrava-se sob o domínio de uma visão 
falocêntrica. 
                                                 
6
 “the male quality is the creative gift” (Gilbert e Gubar, 2000:3) 
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No âmbito literário o homem tinha criado ao longo dos tempos e imortalizado 
dois arquétipos de teor estético e comportamental no que à figura feminina dizia 
respeito. O primeiro retratava a mulher como um ser puro, delicado e frágil, como se 
esta fosse uma entidade divina, de carácter submisso face ao seu marido e uma perfeita 
dona de casa, mãe e esposa, segundo o ideal apresentado no poema “Angel in the 
House” anteriormente referido. Este retrato circulava ainda nas representações 
pictóricas das publicações destinadas a um público feminino: “A figura da mulher frágil 
e submissa do tipo estereotipado corrente na época vitoriana foi ainda construída a partir 
dos desenhos de jovens virginais e etéreas, que apareciam nas ilustrações dos romances 
e nas revistas de moda” (Bettencourt Pires, 1996: 339). 
 O segundo esterótipo apresentava a mulher como um ser demoníaco, traiçoeiro, 
tentador e ignóbil, cujo propósito era seduzir o homem e afastá-lo do caminho da 
rectidão. Perante estas duas concepções, as mulheres do século XIX que não se 
identificavam com as visões idílicas que o imaginário masculino tinha concebido e 
prepetuado até então procuravam uma nova imagem para si próprias que retratasse as 
mudanças que se estavam a desencadear a nível social. Na verdade, os movimentos 
feministas e abolicionistas de meados deste século tinham começado a dar voz às 
mulheres, que até então viviam confinadas no panorama da esfera privada. 
Em The Human Condition, no capítulo VII, Hannah Arendt aborda o conceito de 
esfera pública e caracteriza-o por tudo aquilo que podemos ver e ouvir: “The term 
‘public’ signifies two closely interrelated but not altogether identical phenomena: It 
means, first, that everything that appears in public can be seen and heard by everybody 
(…) something that is being seen and heard by others as well as by ourselves constitutes 
reality” (Arendt, 1958:50). Ou seja, a própria noção de realidade era então definida pelo 
homem, enquanto sustentáculo da esfera pública. Por outro lado, a esfera privada era 
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reservada à mulher, e caracterizava-se por ser o local onde ela realizava as suas tarefas 
de esposa, dona de casa e mãe. A mulher só podia participar na esfera pública quando 
tal implicava apoiar o marido perante a sociedade, de forma a torná-lo mais credível e 
assim “manter as aparências”. Contudo, quando surgiram as primeiras mulheres 
escritoras, escultoras, pintoras, intelectuais e políticas, o padrão comportamental de 
dona de casa, mãe e mulher perfeita foi quebrado e o homem encarou este 
comportamento como uma transgressão e como uma potencial ameaça que punha em 
causa o equilíbrio do poder e da autoridade.  
Esta “transgressão” feminina gerou o início da libertação da mulher enquanto ser 
humano e artista, ao mesmo tempo que problematizou a sua capacidade criativa. Como 
já foi referido anteriormente, a visão que imperava no meio artístico do século XIX 
tinha sido idealizada pelo homem, e por essa razão, a mulher via-se confrontada com 
uma visão espartilhada de si mesma: “From Eve, Minerva, Sophia and Galateia onward 
after all, partriarchal mythology defines woman as created by, from, and for men, the 
children of male brains, ribs, and ingeniuty.” (Gilbert e Gubar, 2000: 13). Este protótipo 
do feminino idealizado oriundo do imaginário masculino levou as mulheres artistas a 
procurarem outros modelos de identidade, e assim acabaram por ver na figura bíblica de 
Lilith o símbolo da revolta e da potencial igualdade entre os géneros:  
Lilith, one more monster woman (…) the first woman and the first monster specifically 
connects poetic presumption with madness, freakishness, monstrosity. Created not from 
Adam’s rib but, like him, from the dust, Lilith was Adam’s first wife (…) she 
considered herself his equal, she objected to lying beneath him (Gilbert e Gubar, 2000: 
35). 
Na verdade, as mulheres queriam livrar-se dos estereótipos degradantes a que o 
imaginário masculino as tinha confinado. Virgínia Woolf declara imperativo eliminar o 
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estereótipo vitoriano evocado pelo poema de Patmore atrás referenciado, de modo a que 
a mulher artista pudesse ter espaço e condições para se reinventar e se afirmar enquanto 
ser humano, para assim se libertar de toda a negatividade com que a visão patriarcal 
limitara a figura feminina:  
The angel in the house. It was she who used to come between me and my paper (…) 
who bothered me and wasted my time and so tormented me that at last I killed her. (…) 
Had I not killed her she would have killed me (…) you cannot review even a novel 
without having a mind of your own, without expressing what you think to be the truth 
about human relations, morality, sex. All these questions, according to the Angel of the 
House, cannot be dealt with freely and openly by women (Woolf, Virginia, “Professions 
for Women”. Janeiro de 1931. http://s.spachman.tripod.com/Woolf/professions.htm . 
data de consulta: 16/ 10/2012). 
 Segundo Griselda Pollock, a necessidade de a mulher se libertar e de se afirmar 
socialmente fez desenvolver, no meio feminino: “um forte sentido de identidade da 
mulher e da colectividade das mulheres” (Pollock, 2002:197). De facto, com o fim da 
Seneca Falls Convention, a luta pela obtenção dos direitos da mulher e da igualdade 
entre sexos uniu ainda mais as feministas e fez brotar o sentimento de womanhood, um 
laço “fraternal” entre mulheres que as unia na luta pelos seus ideais. Este sentimento 
potenciou a auto-afirmação por parte das mulheres, possibilitando a sua incursão nos 
campos artístico, intelectual, social, económico e cultural, o que foi visto pelos homens 
como um comportamento impróprio. Em A política da teoria: gerações e geografias na 
teoria feminista e na história das histórias da arte, Pollock sustenta que a história, a 
sociedade e o meio artístico e cultural são construções humanas, e como tal, podem ser 
alteradas, e portanto, as convenções machistas que circunscrevem e definem o conceito 
de cânone também se podem modificar: “A diferença sexual e as divisões sexuais da 
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sociedade não são naturais, mas sim históricas, e é esse o motivo pelo qual elas podem 
ser confrontadas e transformadas” (Pollock, 2002:212). Tal mudança torna possível a 
alteração de paradigma quanto à questão da criatividade, tradicionalmente limitada, no 
contexto patriarcal, ao género masculino.  
Para concluir esta secção, gostaria de sublinhar que, efectivamente, os factores 
de género e raça comportavam um peso substancial no panorama norte-americano do 
século XIX. Estes dois conceitos funcionavam como estigmas que implemantavam e 
vincavam a diferença. Por esse motivo, os povos afro-americano e índio foram 
torturados, perseguidos, humilhados, escravizados e violentamente aculturados. A 
artista Mary Edmonia Lewis sofreu uma série de dificuldades, acrescidas pelo facto de 
ser mulher e de descender destes dois backgrounds raciais, elementos esses que 
contribuiram para que fosse vítima de discriminação e segregação racial. Aquando da 
sua participação na Philadelphia Centennial Exposition de 1876
7
, Edmomia Lewis 
concorreu com uma obra intitulada The Death of Cleopatra (1875), uma escultura de 
mármore de grandes dimensões, que suscitou um enorme alvoroço pelo simples facto de 
a sua autora ser não só uma mulher como ter dupla ascendência racial: “Lewis burden 
was twofold. In addition to her gender, her race presented unique obstacles, especially 
to those who subscribed the belief that those with a drop of African blood were rendered 
less intelligent and creatively inept” (Woods Jr, 2008: 62). 
Nesta época em que o conceito de raça tinha um peso cultural muito grande, a 
especulação que a ascendência da figura da raínha Cleópatra suscitou na Philadelphia 
                                                 
7
 Era o evento de arte mais importante dos E.U.A. Nele, participavam os artistas mais conceituados do 
país, bem como alguns artistas revelação. A intenção da Centennial Exposition de 1876 era a de celebrar 
o centésimo aniversário da independência dos E.U.A., sob o lema “the best we can do.”    
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Centennial Exposition despoletou uma acesa discussão em torno deste assunto, o que 
fez com que a escultura de Mary Edmonia Lewis fosse o centro das atenções:  
This was a time when race was increasingly being strategically scrutinized according to 
pseudo-scientific protocols of Western knowledge (…) this meant that a person’s ethnic 
origin, both contemporary and historical, was assigned to a hierarchy that defended 
racial purity and asserted white superiority (Woods Jr, 2008: 68).  
 The Death of Cleopatra de Edmonia Lewis esteve entre as melhores obras que 
foram exibidas neste evento, ocupando um lugar no famoso Memorial Hall. Lewis 
expôs ao lado de grandes nomes da escultura neoclássica norte-americana da época 
como William Wetmore Story (1819-1895) e Thomas Ridgeway Gould (1818-1881), 
que também participaram com esculturas feitas em mármore alusivas à raínha 
Cleópatra. 
A peça de Edmonia Lewis foi considerada inovadora porque combinava o estilo 
neoclássico com elementos decorativos alusivos à cultura egipcía e determinados traços 
físicos de reminiscência romana que conferiram a esta obra uma dupla identidade, bem 
como uma intenção por parte da artista de humanizar esta figura, afastando-a da 
tipificação sexual prevalecente no século XIX. Lewis procurava utilizar The Death of 
Cleopatra como meio de exteriorização dos seus ideais e convicções pessoais 
relativamente aos padrões de raça e género. Esta atitude foi considerada um acto de 
ousadia e chamou a atenção do artista William J. Clark que fez o seguinte comentário: 
“This work was not a beautiful work, but it was a very original and very striking one, 
and it deserves particular comment as its ideal was so radically different from (…) 
Story’s and (…) Gould’s” (Stebbins, 1992: 241 In: Woods Jr, 2008:67).   
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Embora tenha recebido elogios por parte de alguns artistas e intelectuais da  
época pela forma engenhosa como esculpiu The Death of Cleopatra, Edmonia Lewis foi 
alvo de crítica por parte de outros artistas. Para termos uma ideia do peso dos 
preconceitos raciais e do sexismo coevos e de que forma estes influenciaram o modo 
como a obra da artista foi vista cito apenas um dos comentários tecidos a esta escultura: 
“Was Cleopatra a negress? Impossible! The refined, delicate, beautiful, and fascinating 
queen of Egypt a black negress?” (Trafton, 2004: 177 In: Woods Jr, 2008:73). 
Contudo, embora a sua obra tenha sido alvo de grandes controvérsias, Mary 
Edmonia Lewis tornou-se uma referência no campo da arte afro-americana, devido à 
coragem e ousadia que demonstrou ao expressar as suas convicções, acabando assim 
por abrir as portas às gerações seguintes. No próximo capítulo irei aprofundar a vida e a 
obra de Lewis. Começarei por apresentar algumas noções básicas do estilo neo-clássico 
para enquadrar o seu trabalho e em seguida, analisarei detalhadamente três das suas 
esculturas mais importantes, entre as quais a sua obra-prima, The Death of Cleopatra.  
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Capítulo II 
 Entre duas identidades. Vida e obra de Mary Edmonia Lewis 
Para contextualizar a obra de Edmonia Lewis, vou começar por apresentar mais 
alguns dados biográficos, nos quais tratarei de revelar com algum pormemor o percurso 
de vida desta escultora, e divulgar quais as principais influências artísticas que 
moldaram a sua obra. Para mais, vou analisar três das suas obras mais importantes, de 
modo a revelar a genialidade artística e o grande rigor técnico e estético que caracteriza 
o trabalho de Lewis; por fim, darei especial enfoque a The Death of Cleopatra.     
A mãe da escultora Edmonia Lewis, Catherine Mike, nasceu no Canadá, em data 
desconhecida e era filha de John Mike, um “ex-escravo” afro-americano que se casara 
com uma mulher cujo nome se perdeu, com dupla ascendência de raízes nativo e afro-
americanas. Catherine Mike viveu com os pais na reserva índia de Credit River, lugar 
onde se encontra actualmente a cidade de Mississauga, na região do Lago Ontário. 
 Nessa época, o governo dos E.U.A pagava um valor simbólico a todas as tribos 
que viviam em reservas, de forma a “compensá-las” pela perda das suas terras. O 
dinheiro dado a cada comunidade era dividido em pequenos montantes e distribuído 
pelas famílias que viviam nas reservas. Em Credit River, esta política também se 
aplicava; contudo, a família da mãe da escultora viu-se excluída da partilha, devido ao 
facto de Jonh Mike ser negro, como afirma Pai Buick: “because membership derived 
from the father and Mike was black, the council of elders voted to exclude him and the 
children from the government grants” (2010: 4).  
30 
 
Como consequência desta exclusão, gerou-se um tal clima de tensão na 
comunidade que a família de Catherine Mike foi obrigada a sair de Credit River e 
mudar-se para Albânia, no estado de Nova Iorque. Aí, uns anos mais tarde, a mãe da 
artista viria a encontrar o seu futuro marido, um homem conhecido apenas por Lewis, 
apelido que Catherine Mike adquiriu após o casamento. Em 1832, nasce o primeiro 
filho do casal, chamado Samuel. Logo depois, a família muda-se para Newark, no 
estado da Nova Jérsia, e em 1842, instala-se na Vila de Greenbush, Albânia, no estado 
de Nova Iorque, onde ficará até 1844. Especula-se que terá sido por volta desta altura 
que a artista Mary Edmonia Lewis nasceu. De acordo com Kirsten Pai Buick, em Child 
of the Fire, a escultora terá nascido a 4 de Julho de 1844 (2010: 4). Contudo, em 
correspondência pessoal com Marilyn Richardson e após ter consultado diversos artigos 
da sua autoria
8
, concluí que, na verdade, Edmonia Lewis poderá ter nascido em 1842, 
uma vez que a artista tinha por hábito mentir à imprensa sobre certos aspectos da sua 
vida, entre eles, a data de nascimento. Acontece que, segundo Richardson, numa das 
suas viagens aos E.U.A, Lewis terá dito a verdadeira data do seu nascimento quando foi 
entrevistada
9
. 
Há uma série de outros factos referentes à vida da artista que continuam a 
levantar inúmeras dúvidas. Um dos aspectos da vida de Edmonia Lewis que se encontra 
envolto em mistério e controvérsia é a sua infância. Segundo Pai Buick, a escultora terá 
                                                 
8
 Veja-se os seguintes artigos onde Richardson tece uma série de especulações sobre a biografia de 
Edmonia Lewis: “Edmonia Lewis at McGrawville: The Early Education of a Nineteenth Century Black 
Women Artist”; “Vitta Edmonia Lewis”; “Edmonia Lewis’s The Death of Cleopatra, Hiawatha in Rome: 
Edmonia Lewis and the Figures from Longfellow” e “Taken from Life: Edward M. Bannister, Edmonia 
Lewis and the Memorialization of the 54
th
 Massachusetts Regiment”.  
9
 Informação obtida em correspondência pessoal com Marilyn Richardson no e-mail trocado a 23 de 
Março de 2012: “Lewis gave many dates for her birth, from 1842 to as late as 1854 (obviously 
impossible). I think 1842 is probably accurate; the source is a passenger manifest from one of her trips to 
the United States—perhaps she was distracted and forgot to lie about her age as she usually did.”  
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ficado órfã aos nove anos de idade, indo viver com familiares maternos em Buffalo, no 
estado de Nova Iorque, até ingressar no colégio de McGrawville, em 1856. Porém, na 
biografia de Buick encontra-se também uma incongruência referente ao período após o 
qual a artista perdeu os pais e foi viver com os familiares maternos. De acordo com Pai 
Buick, Lewis terá nascido por volta de 1844 e perdido os pais aos nove anos de idade 
(ou seja, em 1853). Nessa altura, terá ido viver com familiares maternos com os quais 
ficou aproximadamente quatro anos. Contudo, numa passagem posterior desta obra, Pai 
Buick afirma que em 1852 Lewis fica ao cuidado de um militar chamado Captain S.R. 
Mills, até ter entrado no colégio de McGrawville, em 1856: 
 By the time that Lewis was about nine years old both parents were dead. Catherine’s 
two sisters adopted the children, who remained with them near Niagara Falls for 
approximately four years. They made and sold baskets, moccasins, blouses, and 
souvenirs for tourists at the falls, in Buffalo, New York, and in Toronto. In 1852, 
Lewis’s brother placed her in the care of a Captain S. R Mills and left for California 
(…).  In 1856 Lewis enrolled at New York Central College in McGrawville (2010: 4).  
Inconsistências como esta são recorrentes quando se estuda a vida desta artista, devido à 
escassez de informação fiável sobre a mesma, o que torna difícil a investigação. Assim, 
relativamente à questão da infância de Lewis, decidi adoptar o ponto de vista de 
Richardson e não referir datas concretas, uma vez que não se tem a certeza da idade que 
Lewis teria ao ficar órfã, nem de quanto tempo ficou permaneceu com os seus 
familiares maternos. Em concreto, sabe-se que Edmonia Lewis ingressou em 
McGrawville
10
, uma escola de doutrina baptista e apoiante de ideais abolicionistas, em 
1856. Nesta mesma data, o seu irmão, Samuel Lewis, parte para o Oeste dos E.U.A para 
                                                 
10
 New York Central College em McGrawville, também conhecido como McGrawville School, foi 
fundado entre 1848-1849 pelo reverendo Cyrus Pit Grovensor. 
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trabalhar na indústria mineira. McGrawville e Oberlin College,
11
 foram os primeiros 
centros de ensino criados pela Frente Partidária Abolicionista. Estas instituições 
promoviam uma educação interracial e mista, permitindo a alunos de diferentes raças e 
sexos terem uma oportunidade de aceder ao ensino. O objectivo destas instituições 
académicas era acabar com a escravatura nos E.U.A, especialmente nos estados do Sul, 
e promover os direitos humanos no Norte: 
New York Central College was founded in 1848 as a daring and progressive academic 
enterprise. All of those connected with the school—faculty, students, trustees, and 
administrators—pledged their commitment to abolitionism, to "the doctrine of the unity, 
common origin, equality and brotherhood of the human race," and to the right of women 
to access to all levels of education (Richardson, 2000: 241). 
De acordo com Pai Buick, Edmonia Lewis iniciou os seus estudos em McGrawville na 
segunda metade do ano lectivo de 1856-1857, graças ao apoio financeiro que o seu 
irmão lhe enviava todos os meses. A artista permaneceu nesta escola até sensivelmente 
finais de 1858, altura em que terá sido obrigada a sair por motivos disciplinares: 
“According to Lewis in a later interview, she remained for three years but left when she 
was ‘declared to be wild’ (Pai Buick, 2010: 5). Durante o seu internato, a escultora 
frequentou o Academic Department, que consistia num nível de escolaridade intermédio 
destinado ao ensino de crianças mais velhas, e ainda as aulas de apoio escolar no 
Primary Department, onde aprendeu a ler e a escrever (Richardson, 2000: 244). 
  Foi neste período da sua vida que Lewis conheceu e se tornou amiga de alguns 
dos principais representantes e apoiantes da causa abolicionista, entre eles Frederick 
Douglass (1818-1895), um proeminente orador, activista social e cronista do jornal 
                                                 
11
 Foi fundada em 1833 por John Jay Shipherd e Philo P. Stewart. 
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Liberator
12
, que foi um dos primeiros cidadãos afro-americanos a conseguir ter estudos 
superiores nos E.U.A, tornando-se numa das vozes mais importantes do movimento 
abolicionista do século XIX. Após publicar várias obras que defendiam a abolição da 
escravatura e do racismo e promoviam a igualdade entre raças no território norte-
americano
13
, Douglass ajudou a abrir o caminho para os activistas mais jovens da causa 
abolicionista, tais como W.E.B DuBois (1868-1963) e Booker. T. Washington (1856-
1915). Nesta época, Lewis também conheceu e se tornou amiga de James McCune 
(1813-1865), Charles Summer (1811-1874), Maria Weston Chapman (1806-1885) e 
John Brown (1800-1859). Por meio deste convívio, e dos conhecimentos que adquiriu 
nestas instituições de ensino, a artista foi desenvolvendo o seu sentido crítico e a sua 
própria opinião acerca dos problemas sociais que assolavam os E.U.A, o que a levou a 
interessar-se e a participar em actividades extra-curriculares promovidas por grupos 
académicos como o The Union ou o Dialenian
14
. De facto, embora o percurso 
académico da escultora em McGrawville tenha sido de curta duração, o seu desempenho 
estudantil foi de tal forma relevante que alguns anos depois um ex-colega, numa carta 
dirigida ao então director Cyrus Pit Grovensor (1792-1879), a referiu como uma das 
alunas brilhantes daquela instituição (Richardson, 2000:251). 
Em 1858, Lewis abandona McGrawville e parte para Ohio, onde ingressa em 
Oberlin College, no início de 1859, ficando ao cuidado do reverendo John Keep (1781-
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 Um dos principais jornais abolicionistas dos E.U.A que pertencia a William Lloyd Garrison. 
13
 The Narrative of Frederick Douglass, an American Slave, Written by Himself (1845) e The Meaning of 
July Fourth for the Negro (1852). 
14
 Sociedades de alunos que se dedicavam a debater questões de natureza política, bem como a incutir e 
desenvolver o gosto dos estudantes pelas actividades literárias.  
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1870), uma figura de destaque no meio académico local e um fervoroso apoiante das 
políticas abolicionistas
15
.  
No ano lectivo de 1859-1860, Edmonia Lewis frequentou a Young Ladies’ 
Department
16
, e concluiu o seu primeiro ano de estudos com relativo sucesso. Porém, no 
dia 11 de Fevereiro de 1862, a manchete do jornal Cleveland Plain Dealer revelava um 
escândalo que envolvia Lewis e duas companheiras de quarto: “Mysterious Affair at 
Oberlin—Suspicion of Foul Play—Two Young Ladies Poisoned—The Suspect under 
Arrest” (Pai Buick, 2010:8). A artista foi acusada de ter envenenado duas colegas, o que 
não só chocou a comunidade académica de Oberlin como também provocou uma onda 
de contestação e comoção social por todo o estado de Ohio. Ambas as jovens eram 
brancas e encontravam-se na altura na companhia de rapazes; Lewis ofereceu-lhes um 
afrodisíaco muito popular na época, o que agravou ainda mais o caso: 
The seriousness of the charge was intensified because the two housemates were white 
women, Lewis and the two women had been friends, there were men and alcohol 
involved, and the “poison” Lewis allegedly used was an aphrodisiac well known to the 
nineteenth century-cantharides, or “Spanish-Fly” (Pai Buick, 2010: 8). 
Este escândalo prejudicou muito a reputação e a imagem da artista, pois levou a que 
muitos dos seus supostos amigos a traíssem e abandonassem. Logo após este incidente a 
escultora foi presa e, como seria de esperar, a grande cobertura jornalística que este caso 
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 A este respeito, Pai Buick declara o seguinte: “Lewis was sent to Oberlin College in 1859; she was 
probably fifteen years old. At Oberlin, she boarded with Reverend John Keep and his wife from 1859 
until she left the college in 1863. Reverend Keep, who was white, was a member of the board of trustees 
and was an ardent abolitionist and spokesman for the benefits of coeducation” (Pai Buick, 2010: 5) 
16
 Era o departamento universitário dedicado à educação literária feminina que conferia o grau de 
licenciatura após 4 anos. 
. 
 
35 
 
teve não só piorou a sua situação, como também pôs em causa a sua integridade física e 
moral:  
For Lewis, the repercussions were immediate: friendship was betrayed and lost; 
vigilantes attacked her, she was arrested; and several local newspapers covered her trial 
(…) The newspaper implied that at least two serious infractions had been committed, 
causing one to question the license allowed students and the moral fiber of the college 
(Pai Buick, 2010: 8, 9). 
Como consequência Lewis foi brutalmente agredida for alguns colegas e 
funcionários de Oberlin e ficou gravemente ferida e muito debilitada fisicamente. 
Quando teve de comparecer no tribunal a 26 de Fevereiro de 1862, a artista teve de ser 
levada em braços por alguns amigos (Pai Buick, 2010:10). Após a leitura da sentença, 
que só foi decretada num segundo julgamento, no dia 3 de Março, a escultora foi 
considerada inocente e ilibada dos crimes de que era acusada, devido à falta de provas 
concretas e à inconsistência dos depoimentos das queixosas
17
. 
Porém, em 1863, Edmonia Lewis foi novamente incriminada, por ter sido 
acusada de roubar material de pintura da sala de aula de um professor. Este novo 
escândalo comprometeu mais uma vez a já delicada situação da artista, pois o incidente 
anterior encontrava-se ainda bem patente na memória de todos. Foi neste contexto que 
ocorreu a sua expulsão da universidade, justificada pelo facto de a sua permanência 
poder pôr em causa a credibilidade e a moral da instituição. Lewis foi assim obrigada a 
abandonar Oberlin, sem ter completado os estudos (Pai Buick, 2010:11). Nesse mesmo 
ano, a artista partiu para Boston com o apoio financeiro do seu irmão e com a ajuda do 
reverendo John Keep, que escreveu uma carta a favor da jovem escultora ao seu amigo 
de longa data William Lloyd Garrison (1805-1879). Este influente político abolicionista 
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 C.f “Lewis was carried out of the courtroom, victorious, in the arms of her excited associates and 
fellow-students (…) fully vindicated in her character and name” (Pai Buick, idem). 
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ajudou Lewis a integrar-se no panorama social de Boston e apresentou-a a inúmeras 
figuras do meio artístico e social, entre elas a conceituada jornalista Lydia Maria Child 
(1802-1880), que era também partidária da causa abolicionista, e Edward Augustus 
Brackett (1818-1909), com quem a artista viria a estudar até 1865. 
Edward Brackett foi um escultor neoclássico norte-americano que alcançou um 
sucesso moderado no meio artístico de Boston, esculpindo retratos em mármore de 
diversas personalidades, tais como: William Cullen Bryant, Henry Wadsworth 
Longfellow, Washington Allston, Charles Sumner, William Lloyd Garrison, Wendell 
Phillips, e John Brown (Pai Buick, 2010: 12). Brackett vivia e trabalhava no seu estúdio 
em Tremont Street e, a pedido do seu amigo William Lloyd Garrison, acolheu Edmonia 
Lewis e tornou-se o seu mentor e instrutor artístico. Durante o tempo que passou com 
Edward Brackett, Lewis desenvolveu mais aprofundadamente o seu gosto e aptidão para 
o desenho, que havia sido primeiramente estimulado quando a artista ainda frequentava 
Oberlin
18
. Com Brackett, a artista ficou a saber o essencial do estilo neoclássico e, uma 
vez que era bastante dotada para as artes e apreendia com relativa facilidade, 
amadureceu muito depressa enquanto artista e o seu gosto pela escultura intensificou-se. 
Contudo, apesar de a escultora ser uma aluna talentosa e de o seu mentor ter 
conhecimento disso, Brackett fazia questão de que a artista passasse a maior parte do 
tempo a desenhar e a estudar teoria, em vez de praticar técnicas escultóricas. No 
entanto, apesar de Lewis ter tido pouca prática em esculpir mármore, o seu talento 
permitiu-lhe executar diversos trabalhos e ganhar algum dinheiro, o que lhe conferiu um 
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 Relativamente à anterior educação de Lewis, Farrington declara o seguinte: “At Oberlin, (…) Lewis 
received a well – rounded education, studying English composition, rhetoric, botany, algebra, theology, 
Greek, Latin, and Zoology. Her interest in fine arts was sparked in early September 1862, during an 
elective drawing course”. (Farrington, 2005: 54).    
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sucesso modesto (Woods, 2008:64)
19
. Especula-se que tal facto poderá ter suscitado 
inveja por parte de Brackett e criado uma certa tensão entre ambos, o que eventualmente 
motivou a partida da escultora para Itália, em 1865: “With money earned from the sale 
of her work including copies of portrait medallions of abolitionists and a bust of Civil 
War hero Robert Gould Shaw, Lewis left for Europe in 1865” (Woods Jr, 2008:64). 
No início de 1865, Edmonia Lewis saíra do ateliê de Brackett e arrendara um 
pequeno espaço, com a ajuda financeira do irmão, onde permaneceu algum tempo antes 
de partir para Itália, no final desse ano. A artista também contou com o apoio de Lydia 
Maria Child e da imprensa abolicionista, que exercia uma grande influência na vida e 
carreira de muitos artistas afro-americanos (Pai Buick, 2010: 13). Com efeito, as críticas 
que Child fez das primeiras obras da artista impulsionaram-lhe a carreira e deram-lhe 
uma grande visibilidade no meio artístico e intelectual de Boston.  
No entanto, Lewis sente que a atenção de que a sua obra é alvo se deve 
sobretudo ao seu género e ascendência racial, não tendo em consideração a qualidade e 
o rigor técnico e estético das suas esculturas. De facto, numa entrevista concedida a 
Lydia Maria Child, em 1864 a artista tece o seguinte comentário: “Some praise me 
because I am a colored girl, and I don’t want that kind of praise. I had rather you point 
out my defects, for that will teach me something” (Pai Buick, 2010:13). Tentando fugir 
ao provincianismo e à atitude de certo modo paternalista com que a sua obra era 
encarada, no final de 1865 Edmonia Lewis parte para Itália, instalando-se 
primeiramente em Florença e depois em Roma, no início do ano seguinte. Por outro 
lado, especula-se que a artista terá também decidido partir para Itália com o intuito de 
escapar ao recrudescimento das tensões raciais que se fez sentir na última década do 
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 Woods Jr. declara a este respeito: “Her formal training in Boston was limited to a few lessons with 
local sculptor Edward Brackett (…) before she became a self-sustaining artist” (2008:64). 
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século XIX nos E.U.A
20
 e também para progredir a nível artístico, uma vez que a cidade 
de Roma era um dos principais catalisadores da vanguarda artística do século XIX. De 
facto, em entrevista concedida ao jornal New York Times, em 1878 a artista afirma o 
seguinte: “I was practicallly driven to Rome in order to obtain the opportunities for art 
culture, and to find a social atmosphere where I was not constantly reminded of my 
colored. The land of liberty had no room for a colored sculptor” (Pai Buick, 2010: 18).  
Em Itália, a artista estuda as obras de Miguel Ângelo (1475-1564), artista que se 
destacou na época renascentista e se tornou numa referência a nível internacional 
(Upjohn, Wingert e Malher, 1965:102) pela execução dos frescos da Capela Sistina 
(1508-1512), e de esculturas majestosas como David (1504)
21
 e La Pietá (1498-1500), 
caracterizados pela monumentalidade das suas formas, resultante de uma idealização 
anatómica e estética. Também é notória a geometria composicional destas duas últimas 
obras numa tentativa de conferir movimento às esculturas mediante a incorporação do 
recurso do contraposto
22
. Esta última característica encontra-se mais demarcada na 
escultura O Escravo, realizada por Miguel Ângelo em 1513.  
De facto, podemos encontrar algumas destas características estilísticas na obra 
de Edmonia Lewis. Por exemplo, em The Death of Cleopatra, a artista cria uma obra 
monumental, de grandes dimensões (152 cm x 109 cm x 84 cm) representando com uma 
figura corpulenta, o que transmite uma sensação de poder e imponência. Nesta obra, que 
retrata o último momento de vida da raínha do Egipto, Lewis recorre ainda ao 
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 Tindall e Emory Shi em America. A Narrative History, afirmam o seguinte em relação a este assunto: 
“During the 1890s, the attitudes that permitted moderation in race relations evaporated.  A violent 
“Negrophobia” swept across the South and much of the nation at the end of the century. (…) Racial 
violence and repression surged to the fore during the last decade of the nineteenth century and the first 
two decades of the twentieth” (2007: 714).   
21
 Ver anexo número1. 
22
 Desequilíbrio que pretende representar um movimento mediante a torção de determinadas partes do 
corpo, como meio de exteriorizar sentimentos ou estados de espírito.   
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contraposto, com o objectivo de conferir um maior realismo e profundidade à cena 
representada. De facto, este efeito é visível em diversas partes do corpo de Cleópatra: o 
pescoço encontra-se completamente virado para o lado esquerdo, a cabeça ligeiramente 
inclinada para trás, o braço esquerdo descaído e inerte. Pai Buick argumenta que estas 
opções estilísticas têm como objectivo principal evidenciar a chegada da morte (2010: 
188). 
Outro artista do Renascimento italiano que influenciou a obra de Edmonia Lewis 
foi Leonardo DaVinci (1452-1519), que conferia especial destaque à simbologia dos 
elementos decorativos e composicionais, aos pormenores cénicos e à geometrização das 
composições pictóricas, o que resultava num maior realismo; para mais, explorava a 
relação psicológica entre os personagens, sempre representadas com grande rigor 
anatómico (Upjohn, Wingert e Malher, 1965: 102 e 110). As pinturas A Virgem e o 
Menino com Santa Ana (1503-1519)
23
 e Mona Lisa (1503-1513), duas das suas obras 
mais conhecidas, terão também influenciado, em certa medida, a obra da escultora 
estado-unidense.  
Efectivamente, a atenção aos detalhes simbólicos é uma das principais 
características do estilo de Lewis, como sucede em The Marriage of Hiawatha (1866), 
Forever Free (1867), Hagar in the Wilderness (1875), e The Death of Cleopatra (1875) 
onde a artista se serve de diversos elementos decorativos para conferir identidade racial 
às figuras representadas. Outra característica que a escultora norte-americana terá 
assimilado de DaVinci é a geometrização a nível composicional. Na escultura Forever 
Free, a artista recorre ao uso da forma piramidal para conferir harmonia e equilíbrio aos 
corpos das figuras masculina e feminina, uma vez que os braços daquele e as pernas 
desta “desenham” triângulos, tal como a junção dos seus corpos.  
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 Ver Anexo número 2. 
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Por fim, Edmonia Lewis foi também influenciada pela obra do escultor Antonio 
Canova (1753-1822). De acordo com Marylin Richardson, Lewis ter-se-à inspirado em 
duas obras deste artista—Grand Duchess Marie Louise as Concordia (1809-1814) e na 
figura feminina do Túmulo da Condessa de Haro (1806-1808)
24
, que se encontra 
sentada numa esfinge. Segundo Pai Buick, Lewis terá tomado como referência os 
elementos decorativos destas duas obras para esculpir o trono de Cleópatra (2010: 188). 
Curiosamente, após se ter instalado em Roma, Lewis chega a arrendar e a trabalhar num 
estúdio que em tempos pertenceu a este artista, o escultor preferido do imperador 
Napoleão Bonaparte e um dos principais precursores do neoclassicismo em Itália. 
Canova ficou conhecido pelo seu estilo e tendências humanistas, inspirado nos ideais 
greco-romano e renascentistas e pela excessiva incorporação de elementos decorativos.  
Para mais, foi também em Roma que Edmonia Lewis entrou contacto com a 
comunidade de artistas estado-unidenses expatriados, e contactou com algumas das 
mais importantes artistas norte-americanas do século XIX, vivendo então em Itália, 
como era o caso de Anne Whitney (1821-1915), Vinnie Ream Hoxie (1847-1914), 
Florence Freeman (1836-1876), Margaret Foley (1820-1877), Emma Stebbins (1815-
1882), Charlotte Cushman (1816-1876) e Harriet Hosmer (1830-1908). Estas figuras 
formavam um grupo conhecido por “White Marmorean Flock,” segundo a designação 
sarcástica de Henry James (1843-1916). O White Marmorean Flock consistia numa 
irmandade de mulheres artistas que partilhavam conhecimentos e conviviam entre si: 
Hosmer was joined in Rome by a number of other women, whom American novelist 
Henry James, with condescending wit, referred to as the “white marmorean flock.” This 
group greatly benefited from the support and mentorship of American expatriate actress 
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 Ver anexo número 3. 
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Charlotte Cushman (1816–76) and her pioneering efforts to establish a community of 
women artists in the city (Woods Jr, 2008:65). 
Neste contexto, o talento de Lewis começou de imediato a evidenciar-se e captou a 
atenção da escultora Harriet Hosmer, que a convidou para ir até ao seu ateliê e juntar-se 
ao grupo de artistas que aí se costumavam reunir. Em entrevista concedida a Lydia 
Maria Child, para o jornal New England Abolicionist, durante umas das suas viagens 
esporádicas aos E.U.A, Lewis sublinhou a cordialidade com que foi recebida:  
A Boston lady took me to Miss Hosmer’s studio. It would have done your heart good to 
see what a welcome I received. She took my hand cordially, and said, “Oh, Miss Lewis, 
I am glad to see you here!” and then, while she still held my hand, there flowed such a 
neat little speech from her true lips! (Woods Jr, 2008:65). 
Integrada neste grupo, a artista alcançou uma maior visibilidade, pois a convivência 
com Hosmer e com as restantes artistas fez com que o estilo de Lewis se apurasse, a 
ponto de se converter numa escultora de referência além fronteiras. Não obstante, 
Edmonia Lewis partilhava com as outras mulheres que compunham o White 
Marmorean Flock o estigma que o seu género lhes imputava, num meio artístico 
dominado pelo sexo masculino, em particular no que à escultura dizia respeito, como 
refere Woods Jr: “Lewis’s relationship with Hosmer is pivotal for understanding the 
nature of the difficulties shared by women embarking on a career in sculpting marble” 
(Woods Jr, 2008:64). Como já tivemos oportunidade de salientar no capítulo anterior, o 
caso de Lewis era ainda mais complexo, uma vez que tinha tanto o factor do género 
como o de raça contra si, circunstâncias que tornavam ainda mais difícil a sua ascensão 
enquanto artista.  
Tendo em conta estas circunstâncias adversas, tornava-se fundamental para as 
mulheres artistas coevas juntarem-se em comunidades que lhes permitissem apoiar-se 
mutuamente. No contexto do grupo de expatriadas italianas, Harriet Hosmer foi a artista 
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que mais inspirou e influenciou Edmonia Lewis nesta época. Hosmer frequentara a 
escola Miss Sedgwick, de doutrina ortodoxa e cariz progressivo, em Lenox, no estado 
de Massachussets. Durante o seu internato nesta instituição, a artista teve uma disciplina 
e formação intelectual consideradas muito radicais para a sua época, pois encontravam-
se impregnadas de uma ideologia de teor feminista e abolicionista. Quando Harriet 
Hosmer saiu de Sedgwick ficou sob a protecção de Wayman Crow (1808-1855), um 
comerciante abastado e activista político, pai da sua colega de escola Cornelia Crow 
(1833-1922); esta situação prolongou-se até Hosmer ter ganho alguma notoriedade 
como escultora e ter ido para Itália. Hosmer teve como role models Fanny Kemble 
(1809-1893), uma actriz de teatro britânica apoiante dos ideais feministas e anti-
esclavagistas e a romancista norte-americana Catherine Sedgwick (1789-1867), também 
ela fervorosa apoiante daqueles ideais (Richardson, 2000:245). Esta artista viveu 
atormentada pelo facto de ser homossexual, um comportamento considerado anti-natura 
na época; de facto as suas esculturas reflectem angústia e frustração pelo facto de a sua 
sexualidade ser incompreendida. As obras Medusa (1854), Beatrice Cenci (1853-
1855)
25
 e Zenobia in Chains (1859) recorrem a temáticas de índole bíblica, histórica e 
mitológica para expressarem, de forma implícita, a inquietação desta artista quanto à 
falta de liberdade por si sentida no contexto patriarcal, em particular no domínio das 
relações íntimas (Fryd, 2006: 292). De facto, esta artista expressa inconformismo 
respectivamente à posição insignificante ocupada pela mulher a nível social, bem como 
aos estereótipos a que foi associada ao longo dos séculos.  
Tal como Harriet Hosmer, também Edmonia Lewis procurava exteriorizar as 
suas crenças e ideais através do seu trabalho (Fryd, 2006:292). Assim, inspira-se em 
Zenobia in Chains para esculpir Hagar in the Wilderness e The Death of Cleopatra 
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(Fryd, 2006: 305). Para mais, Lewis procurou também retratar as problemáticas sociais 
que assolavam e condicionavam a mulher nesta época, baseando-se em temáticas 
bíblicas, mitológicas e históricas com uma figura feminina em sofrimento, para a 
humanizar através do sentimento de piedade. Tanto em The Death of Cleopatra como 
em Zenobia in Chains estamos diante de personagens históricas prestes a morrer, 
situação que funciona como elemento humanizante, através do qual as figuras de 
Cleópatra e Zenobia adquirem uma certa dignidade e vulnerabilidade, intensificada pelo 
sofrimento que antecede o seu fim. A humanização da figura feminina será, pois, uma 
das principais características do estilo de Harriet Hosmer que Lewis assimila. Por outro 
lado, à semelhança da sua mentora, a artista incorpora traços físicos que amenizam a 
feminilidade da mulher e lhe retiram o estatuto de objecto sexual. É ainda digno de 
menção o facto de a convivência de Edmonia Lewis com Harriet Hosmer ter feito com 
que o seu estilo ficasse mais polido a nível estético e adquirisse um pendor mais 
realista. Nas obras Marriage of Hiawatha, e Forever Free (The Morning of Liberty), a 
artista recorre a temáticas históricas e mitológicas para ilustrar eventos marcantes da 
história dos E.U.A no século XIX, como o fim da escravatura e o desterro dos índios 
das suas terras.  
 A primeira obra de Edmonia Lewis a alcançar reconhecimento 
internacional foi The Marriage of Hiawatha. Lewis inspirou-se no poema narrativo e 
épico The Song of Hiawatha (1855) da autoria de Henry Wadsworth Longfellow (1807-
1882), um texto que se alcançou tal sucesso que se tornou parte da mitologia americana 
(Pai Buick, 2010: 78). O texto relata a história de Hiawatha, um jovem índio líder da 
tribo Chippewa que se apaixona por Minnehaha, uma rapariga de uma tribo rival. 
Hiawatha é retratado como sendo um homem justo que se rege pelos ideais de paz e 
coragem, com o objectivo de promover a paz e a prosperidade na sua comunidade 
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(Nickerson, 1984:49). Longfellow retrata o índio norte-americano de acordo com os 
ideais de Rousseau do nobre selvagem. Contudo, no último quartel do século XIX, a 
expansão territorial para Oeste contribuiu para o desenvolvimento de uma imagem 
menos idealizada do índio, que começou a ser apresentado como um bárbaro e 
sanguinário. 
 
 
1 - The Marriage of Hiawatha (1866), 68,6cm – Edmonia Lewis 
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Edmonia Lewis interessou-se sobretudo pelo facto de Lonfellow não demonizar 
a figura do índio e transpôs esta visão humanizada para a sua escultura: “In selecting a 
female figure from Longfelow’s sentimental Song of Hiawatha, Lewis chose to 
represent what was perhaps the most sympathetic treatment of the indigenous 
population to be sanctioned by the dominant culture” (Pai Buick, 1995:15). Lewis 
retrata duas figuras de pé, a de um homem e a de uma mulher índios a comemorarem a 
sua recente união matrimonial. Aquele tem o braço esquerdo sobre o ombro direito 
desta, como símbolo de protecção e afecto, e a mão direita sob a mão esquerda da sua 
consorte, em sinal de compromisso; estes detalhes conferem uma forte carga emocional 
que se intensifica com o cruzar de olhares entre ambas as figuras. A nível físico, a 
artista inspira-se nos ideais greco-romanos, que excluíam outro tipo de fisionomia que 
não a europeia; porém, embora siga as normas estéticas neo-clássicas, incorpora 
diversos elementos que conferem identidade racial às personagens retratadas. A figura 
masculina tem o nariz aquilino e as maçãs do rosto salientes, características físicas da 
raça índia. Buick argumenta, aliás, que na obra de Lewis a etnicidade é sobretudo 
representada a nível físico pelas figuras masculinas (Pai Buick, 1995: 12). Para mais, a 
artista serve-se das roupas e dos acessórios decorativos para reforçar a ideia de 
identidade racial. A escultora retrata Hiawatha calçado com mocassins e com uma 
túnica que lhe deixa a descoberto o ombro direito e parte do peito. Minnehaha é 
retratada com o cabelo comprido e liso e com aspecto claramente europeu, uma vez que 
o seu nariz é direito e afunilado, revelando semelhanças bastante significativas com 
outras obras de envergadura neoclássica. Porém, a roupagem desta figura possui 
elementos que remetem para a cultura nativo-americana, como por exemplo o colete de 
manga cava, que provavelmente, com a sua textura rugosa pretende representar pele, o 
colar de missangas e os mocassins. Tal como sucede em diversas outras peças 
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escultóricas, Lewis serve-se destes elementos decorativos para conferir identidade racial 
às figuras femininas (Pai Buick, 1995: 12).  
Em 1867, Lewis faz a sua segunda obra de grande relevância, intitulada Forever 
Free (The Morning of Liberty), onde retrata um homem e uma mulher afro-americanos 
no dia em que deixam de ser escravos. A escultora inspira-se nos quadros do pintor 
romântico Robert S. Duncanson (1821-1872), um artista norte-americano com dupla 
ascendência racial, tal como Lewis. Duncanson foi o primeiro pintor afro-americano a 
alcançar sucesso e reconhecimento público no panorama artístico europeu e estado-
unidense, dedicando-se sobretudo ao género da paisagem: “He painted a wide variety of 
subjects including portraits, still lifes, and genre scenes, but the majority of his creations 
were landscapes” (Ketner II, 1983: 35). A sua obra revela uma forte influência da 
literatura romântica inglesa do século XIX, sobretudo da poesia de Alfred Tennyson 
(1809-1892), Thomas Moore (1779-1852) e ainda das obras de Harriet Beecher Stowe 
(1811-1896), sua contemporânea. A grande emotividade e espiritualidade dos quadros
26
 
de Duncanson foram os elementos que inspiraram Edmonia Lewis nesta sua segunda 
obra.  
 Forever Free segue os padrões neoclássicos, sendo o material utilizado 
novamente o mármore. Retrata um casal, cujo elemento masculino surge de pé, com 
mais destaque do que a figura feminina, representada num plano inferior, ajoelhada. À 
semelhança do que sucede com The Marriage of Hiawatha, a artista confere à 
personagem masculina de Forever Free elementos físicos que denotam a sua origem 
racial, mas fá-lo de forma discreta, tentando evitar, por um lado, que as suas obras não 
fossem repudiadas pela crítica, por outro, que se convertessem em narrativas 
autobiográficas (Pai Buick, 1995: 7). Para mais, a artista recorre de novo à incorporação 
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 Ver anexo número 5. 
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de elementos decorativos com valor simbólico, ainda que, nesta escultura em particular, 
menos abundantes do que em The Marriage of Hiawatha. Quanto à roupagem, a figura 
masculina é retratada usando meramente um par de calças arregaçadas, cujo tecido 
parece ser bastante fino, revelando o seu corpo musculado. A exposição do abdómen, 
das pernas e dos pés desta personagem poderá ser interpretada como sinal de humildade 
da figura masculina, chamando a atenção para os sacrifícios e dureza inerentes à 
condição de escravo. Para mais, a flexão da perna e do braço esquerdo parece causar um 
ligeiro desequilíbrio no corpo, criando a sensação de movimento e redireccionando o 
olhar do espectador para a importância simbólica das correntes e dos pesos agarrados ao 
pé e ao pulso esquerdo desta figura, que são elementos decorativos que aludem à 
escravatura, e que, neste contexto em particular, simbolizam o fim desta prática. Estes 
factores conferem uma emotividade muito grande a esta obra, que culmina com o 
pousar do braço direito desta personagem sobre o ombro da personagem feminina, num 
gesto de carinho e protecção
27
. 
 Respectivamente à figura feminina de Forever Free, especula-se que a intenção 
da artista ao optar por lhe conferir uma fisionomia europeia seria “equiparar” a mulher 
negra à sua congénere branca a nível social e humano. Por esta razão, na maioria das 
suas esculturas Lewis terá decidido suprimir qualquer característica física que pudesse 
demarcar uma diferença racial relativamente ao padrão neoclássico. Serão assim os 
elementos decorativos e as roupagens que conferem identidade racial às figuras 
femininas: 
Why did Lewis “whitewash” her black and red female figures? Her decision to 
obliterate “color,” like her positioning of the female figure in relation to the male, was 
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 Pai Buick tece o seguinte comentário relativamente a este detalhe: “the male’s hand rests ‘protectively’ 
on the female’s shoulder. No longer is she the white man’s property. Instead and in terms of nineteenth-
century gender ideals, she belongs to the man who has the capacity to protect her” (2010:6). 
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again influenced by the cult of true womanhood, which (…) crossed all racial 
boundaries(Pai Buick, 2010: 66). 
 
2 – Forever Free (The Morning of Liberty) (1867), 104cm x 28cm x 43cm – Edmonia Lewis.  
Porém, a opção de “neutralizar” racialmente as figuras femininas e de racializar as 
figuras masculinas complexifica o entendimento do trabalho escultórico desta artista. 
De acordo com Pai Buick, esta decisão encontrava-se relacionada com a forma como 
Edmonia Lewis queria ser reconhecida tanto a nível profissional, como a nível humano 
(1995: 14).  
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Em Forever Free, a escultora retrata a personagem feminina com um vestido até 
aos pés, e de mangas arregaçadas, o que nos reporta ao trabalho duro a que estavam 
sujeitos os escravos. À volta da cintura encontra-se uma corda que faz sobressair e 
realçar a silhueta feminina, se bem que muito discretamente. Tal como a figura 
masculina, esta mulher é retratada descalça, elemento que mais uma vez documenta as 
duras condições de vida dos escravos. Contudo, o facto de esta personagem se encontrar 
ajoelhada e vestida contrasta fortemente com a representação da figura masculina, de pé 
e praticamente despida. Mais uma vez, Lewis realça as diferenças de género no século 
XIX, ao expor o corpo praticamente desnudado da personagem masculina, em contraste 
com a figura feminina que se encontra bem tapada. 
 Em termos composicionais, é interessante verificar que Lewis recorreu ao uso 
de figuras geométricas para conferir equilíbrio a esta obra, uma estratégia característica 
da arte neoclássica, como já referimos. Tal como apontei anteriormente, os braços e as 
pernas da figura feminina formam triângulos, por estarem flectidos tal como a perna 
esquerda e os dois braços da personagem masculina. O clímax emocional desta 
escultura encontra-se no convergir do olhar de ambas as personagens para o céu, 
denotando um possível agradecimento a Deus pela sua libertação e conferindo uma 
certa aura espiritual a esta obra (Pai Buick, 2010: 52 e 53).  
 No entanto, Forever Free veio a acentuar as divergências artísticas entre 
Edmonia Lewis e Lydia Maria Child. Efectivamente, a correspondência entre ambas 
mostra o descontentamento da última relativamente às opções estéticas da sua protegida, 
que ignora por completo as suas recomendações a nível profissional e artístico (Pai 
Buick, 2010:14 e 17). O facto de Lewis querer gerir livremente a sua carreira artística e 
as suas opções estéticas foi considerada uma afronta por Lydia Maria Child, e 
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deteriorou muito a sua relação, gerando um progressivo afastamento entre ambas
28
. 
Com o passar dos anos, as divergências artísticas entre Lewis e Child intensificaram-se 
a um tal ponto que os seus laços de amizade se dissolveram após 1870
29
.  
Porém, embora The Marriage of Hiawatha e Forever Free tenham tido bastante 
sucesso junto da crítica, The Death of Cleopatra foi considerada a obra-prima da artista. 
Esta inspirou-se no quadro homónimo do pintor britânico Valentine Cameron Princep 
(1834-1904), datado de 1870
30
. Um ano após a conclusão desta obra, Lewis participa no 
Centennial Exposition em Filadélfia, como já mencionei no capítulo anterior. A 
participação da artista nesse evento gerou uma grande polémica, devido à forma com 
decidiu representar a raínha Cleópatra e também pelo facto de ser uma escultora 
feminina e de ascendência negra: “The art world was perplexed: a few women had made 
their mark in painting, but sculpture was dominated by men because of the physical 
strength it required” (Adkins, 2001:2). Lewis não foi a única escultora a representar a 
raínha do Egipto, outros dois conceituados artistas norte-americanos também o fizeram 
e escolheram a temática da morte, que, segundo Bram Dijkstra em Idols of Perversity: 
Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siecle Culture, era um tema muito popular no 
meio artístico da época, por conter um forte pendor erótico e sublinhar implicitamente a 
passividade feminina no domínio sexual (1988: 62)  
Por um lado, William Wetmore Story, na obra intitulada Cleopatra
31
, de 1869, 
retratou esta figura com fisionomia europeia e o toque africano dos lábios grossos, e 
reforçou a ideia de que esta tinha ascendência núbia através da incorporação de 
                                                 
28
  Pai Buick afirma a este respeito: “The last time that Child wrote about Lewis publicly was April 5, 
1866, in an article for Theodore Tilton’s Independent” (2010:17).  
29
  (Pai Buick, idem). 
30
 Ver anexo número 9. 
31
 Ver anexos 6 e 7. 
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roupagens, elementos decorativos e acessórios étnicos, destacando deste modo o 
exotismo e sensualidade da raínha. Story retrata Cleópatra como se esta estivesse a 
contemplar a morte, numa pose sensual, ostentando um vestido até aos pés que lhe 
realça a silhueta e deixa a descoberto o seio esquerdo. Nesta obra a incorporação de 
certos elementos decorativos, como a coroa imperial, as pulseiras, o colar e as sandálias 
revelam que Story detém algum conhecimento da cultura egípcia, o que para a época era 
algo bastante prestigiante (Pai Buick, 2010: 202). 
  Por outro lado, o artista Thomas Ridgway Gould na sua escultura de 1873, 
retratou Cleopatra
32
 com roupagens, penteado, elementos decorativos e adornos alusivos 
à cultura grega, dando-lhe assim uma ascendência clássica. Tal como Story, Gould 
conferiru uma forte carga sexual a esta obra, devido à pose escolhida. Cleópatra 
encontra-se recostada no trono e exibe um vestido que revela o seio direito; o facto de a 
mão esquerda se encontrar assente na nuca realça também o teor erótico da obra, que se 
intensifica ainda com a expressão facial da figura. Além do mais, o artista acompanha a 
obra com um poema revelador dos últimos pensamentos de Cleópatra, que aludem ao 
acto sexual: 
Come as you came in the desert, 
Ere we were women and men, 
When the tiger passions were in us, 
And love as you loved me then! (In: Pai Buick, 2010: 192). 
   Em absoluto contraste, Edmonia Lewis decide ignorar as concepções de 
Cleópatra despoletadas pela expedição de Napoleão Bonaparte ao Egipto, no início do 
século XIX. Desde esse momento histórico, o fascínio por esta personagem conferiu-lhe 
uma tal popularidade que muitos dos artistas coevos se propuseram retratá-la por a 
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 Ver anexo número 8. 
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considerarem uma figura misteriosa e letal: “in the nineteenth century, the almost 
synonymous relationship of beauty, femininity, death, and representation made the 
figure of Cleopatra wildly appealing” (Pai Buick, 2010: 181). Para mais, com o 
recrudescimento do interesse nas obras de William Shakespeare (1564-1616) provocado 
pelos autores românticos, o retrato que o dramaturgo fazia da raínha Cleópatra, como 
uma mulher devassa e imoral, terá também influenciado o modo como esta figura seria 
vista nos E.U.A. Se por um lado Cleópatra epitomizava a beleza e a sedução, por outro, 
era considerada uma figura desprezível, cuja promiscuidade denotava a sua falta de 
honra e princípios morais, daí que tivesse de ser punida pela morte
33
. Estas conotações 
fizeram com que a grande maioria das mulheres norte-americanas desta época 
demonizassem esta figura: “nineteenth-century women scrambled to differentiate 
themselves from Cleopatra by highlighting her foreignness and her racial heritage as a 
black African despite her Greek associations as a member of the Ptolemaic dynasty” 
(Pai Buick, 2010: 181).   
Lewis decidiu pois, afastar-se da visão dominante, e recorreu a documentos 
históricos no sentido de retratar a raínha egípcia de forma fidedigna. Note-se o 
comentário que o artista William Andrews Clarck (1839-1925) fez respectivamente a 
esta obra:  
This was not a beautiful work, but it was a very original and very striking one, and it 
deserves particular comment, as its ideal was so radically different from those adopted 
by [William Wetmore] Story and [Thomas Ridgeway] Gould in their statues of the 
Egyptian Queen. Story gave his Cleopatra Nubian features, and achieved an artistic if 
not a historical success by so doing. The Cleopatra of Gould suggests a Greek lineage. 
Miss Lewis, on the other hand, has followed the coins, medals, and other authentic 
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 A este respeito Pai Buick comenta inonicamente: “A living Cleopatra is sexualized, defeated, and 
polluted. A living Cleopatra is no lady” (Pai Buick, 2010: 192). 
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records in giving her Cleopatra an aquiline nose and a prominent chin of the Roman 
type, for the Egyptian Queen appears to have had such features rather than such as 
would more positively suggest her Grecian descent. This Cleopatra, therefore, more 
nearly resembled the real heroine of history than either of the others, which, however, it 
should be remembered, laid no claims to being other than purely ideal works. Miss 
Lewis’ Cleopatra, like the figures sculpted by Story and Gould, is seated in a chair; the 
poison of the asp has done its work, and the Queen is dead. The effects of death are 
represented with such skill as to be absolutely repellent—and it is a question whether a 
statue of the ghastly characteristics of this one does not overstep the bounds of 
legitimate art. Apart from all questions of taste, however, the striking qualities of the 
work are undeniable, and it could only have been reproduced by a sculptor of very 
genuine endowments. The real power of her Cleopatra was a revelation (Stebbins, 1992: 
241 In: Woods Jr, 2008: 67). 
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3 – The Death of Cleopatra (1875), 152cm x 109cm x 84 cm – Edmonia Lewis. 
Edmonia Lewis retrata Cleópatra sentada num trono abundantemente decorado por 
motivos egípcios, em particular hieróglifos e duas esfinges colocadas nas partes laterais. 
A cabeça e o pescoço desta figura encontram-se voltados para a esquerda, sendo que, o 
facto de a cabeça estar ligeiramente inclinada para trás, apoiada na parte superior do 
trono, reforça a ideia de que a personagem se encontra morta. Para mais, a pequena 
cobra enrolada na mão direita consolida a ideia de morte. O detalhe da cobra é 
extremamente sugestivo, pois permite estabelecer uma associação com a Bíblia e com a 
simbologia da serpente que tentou Eva e a levou a cometer o pecado original. Também 
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o braço esquerdo denota a morte eminente por se encontrar descaído, fazendo com que 
o seio esquerdo fique exposto. A figuração da morte culmina com a posição dos lábios 
da raínha egípcia que se encontram entreabertos, dando a sensação de estarem prestes a 
exalar o suspiro final.  
Tal como Story e Gould, Lewis opta pela temática da morte por ser muito 
popular na época e por se encontrar associada uma dupla simbologia, ou seja, como já 
foi referido anteriormente, a morte podia ser sexualizada, ou podia funcionar como um 
mecanismo purificador da figura feminina. Ora, esta estratégia redentora aplicava-se 
particularmente bem a Cleópatra pois o facto de ser mulher e raínha de um dos impérios 
mais importantes do Mundo Antigo, de ter tido dois maridos e vários amantes, entre os 
quais, o imperador Júlio César e o seu general, Marco António, jogava a seu desfavor. 
Assim, o momento da morte “devolveria” a feminilidade a esta personagem, 
funcionando como elemento punitivo e restaurador da essência feminina e do poder 
masculino: “the cleansing power of… Cleopatra’s death purges her of unhealthy 
passions and ambitions, and it puts the men in charge of the worldly affairs” (Pai Buick, 
2010: 198); o suicídio de Cleópatra é, portanto, encarado por alguns intelectuais do 
século XIX como sendo um acto de redenção moral
34
. Edmonia Lewis optou por retratar 
a morte como sendo “um sono eterno”, representando o derradeiro momento de 
libertação, redenção e purificação de Cleópatra, isento de quaisquer cargas ou 
associações negativas. Não obstante, no século XIX o ideal de beleza feminina 
propunha uma figura franzina de saúde débil, que nada tinha a ver com esta escultura. 
De facto, Edmonia Lewis representa Cleopatra com um corpo robusto e saudável, o que 
para a época era visto com estranheza e considerado impróprio. 
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  Pai Buick tece o seguinte comentário sobre a hipótese do suicídio: “Since Cleopatra was not sickly 
(therefore making it impossible to show her physical battle with illness as a metaphor for moral struggle), 
she must exhibit through her suicide the defining ‘weakness’ which redeems her and makes her a ‘lady’ 
(Pai Buick, 2010: 198). 
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O sucesso de obras como “Angel in the House” (1854) de Conventry Patmore 
(1823-1896) e “The Fall of the House of Usher” (1839) de Edgar Allan Poe (1809-
1849) terá também contribuído para que se enraizasse este ideal de beleza frágil e etérea 
constantemente interpelado pela morte, que, segundo Poe, constituiria o mais artístico 
dos temas: “the death then of a beautiful woman is unquestionably the most poetical 
topic in the world” (Poe, 1846: 4). Porém, a escultura de Lewis afastava-se destes 
ideais, e distanciava-se dos padrões de beleza pré-estabelecidos pelo imaginário 
masculino, factor que leva a artista a incorporar elementos decorativos para amenizar 
alguns traços físicos da sua obra considerados “masculinos”. Também o facto de Lewis 
incorporar rosas no trono serve, em termos simbólicos, para “equiparar” a figura de 
Cleópatra às heroínas da literatura do século XIX: “Dead and dying heroines of 
Victorian literature and art surrounded themselves with cut blossoms ‘to show (their) 
equivalence to them.’ Only after she died does a cut flower accompany Cleopatra; it is a 
sign that she is, in her death, a lady” (Pai Buick, 2010:199). Esta seria pois, uma 
estratégia para amenizar a corpulência assertiva de Cleópatra a as suas feições 
“masculinas”, o nariz aquilino e o queixo proeminente, suavizando a austeridade que a 
monumentalidade desta obra nos transmite. Para mais, como já foi dito, Lewis recorre 
às roupagens, aos adornos e aos elementos decorativos para nos indicar o background 
racial desta figura, que remonta a raízes egípcias, tal como atestam os hieróglifos, a 
coroa imperial, o vestido, as sandálias e o véu de Cleópatra, adornado com a imagem de 
um abutre, símbolo alusivo à deusa egípcia Mut
35
, bem como os adereços que tem ao 
pescoço e nos braços. 
                                                 
35
 Spencer esclarece a este respeito: “[Mut] was styled ‘the lady of heaven’ and ‘queen of the gods,’ and 
her hieroglyphic symbol, a vulture, was worn on the crowns of Egypt’s queens as a typical of their 
motherhood” (1990: 143).  
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As opções estéticas de Lewis que têm vindo a ser enumeradas constituíam uma 
tentativa de humanizar a figura de Cleópatra e de a afastar da visão romantizada do 
século XIX. No entanto, causaram polémica e dividiram opiniões, pois havia quem 
considerasse a obra da escultora inovadora a nível artístico, e quem se sentisse ultrajado 
pela associação de alguns traços físicos da personagem à ascendência racial da artista, o 
que seria equivalente a insinuar que a raínha do Egipto tinha sangue negro. Até ao 
século XVIII, esta figura sempre fora retratada como sendo branca e loira, porém, com a 
expedição de Napoleão ao Egipto, esta visão idílica alterou-se, e Cleópatra passou a ser 
representada com cabelo escuro (Pai Buick, 2010: 190). Contudo, o peso que os 
preconceitos raciais tinham no século XIX e a carga sexual a que esta figura se 
encontrava vinculada, suscitavam “repulsa” a muitos intelectuais desta época. A 
ideologia racista levou Samuel George Morton (1799-1851) a publicar Crania 
Aegyptiaca em (1844) que “provava”, mediante a medição de vários crânios humanos, 
que o povo egípcio pertencia a uma raça superior e distinta da raça negra, o que 
justificaria a supremacia da raça branca nos E.U.A. Neste contexto, as opções estéticas 
de Lewis suscitaram vários comentários negativos, tal como a deste etnólogo anónimo:  
Was Cleopatra a negress? Impossible! The refined, delicate, beautiful and fascinating 
Queen of Egypt a black negress? If so, is it not passing strange and unnatural that she 
should have captivated and held in thrall the noble, literary, and epicurean Mark 
Anthony—a descendant of Japheth? Impossible! Were all the great, the rich and noble 
of Egypt Negroes? The millions of mummies lately exhumed and exposed to view give 
the lie to the base slander (Woods Jr, 2008: 69).  
A adopção de não acentuar a fisionomia negra de Cleópatra, mostra que Lewis não só 
tinha conhecimento destas polémicas, como também revela a sua perfeita consciência de 
que se o fizesse a sua obra seria rejeitada:  
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Lewis understood very well what it would have meant to portray Cleopatra as “black” in 
the racial sense. With such long, highly charged debate about what Cleopatra 
represented, to claim Cleopatra’s sexuality for black women in the nineteenth century 
would have reaffirmed racialist beliefs in black female pathology (Pai Buick, 2010: 
202).    
Para concluir esta secção relativa à polémica racial em torno da figura histórica de 
Cleópatra, gostaria de acrescentar que tanto as opções estéticas de Lewis, como as de 
Story – aquela dotou a figura de um nariz aquilino, este de lábios grossos, contribuíram 
grandemente para alterar o paradigma da representação física desta personagem. 
 Após ter sido exposta no Philadelphia Centennial Exposition, em 1876, e apesar 
de alguns comentários menos favoráveis, a escultura de Edmonia Lewis teve bastante 
sucesso. The Death of Cleopatra era uma obra que dizia muito à artista, uma vez que 
tinha dedicado quatro anos da sua vida a esculpi-la e investido muito dinheiro na sua 
execução. Assim, Lewis depositava nesta obra toda a sua esperança, desejosa de que lhe 
conferisse o respeito e reconhecimento por que tanto ansiava. A escolha desta temática 
para a sua obra mais significativa ter-se-á devido também ao facto de Cleópatra ser um 
símbolo de luta contra a escravatura, prova de que o povo africano não era uma raça 
inferior, como naquela época se fazia querer (Pai Buick, 2010: 185).  
  As opções estéticas de Lewis que têm vindo a ser discutidas, destacaram a 
complexidade racial desta figura, o que abriu caminho, a nível representativo, à 
alteração dos padrões de beleza do cânone clássico, permitindo a artistas posteriores, 
como Meta Vaux Fuller, de quem irei falar no terceiro capítulo, uma maior liberdade 
expressiva. Em 1878, Edmonia Lewis participou no Chicago Interstate Exposition, onde 
The Death of Cleopatra foi comprada. Após esta exposição, a artista regressou a Roma 
e nunca mais voltou aos E.U.A. Nos anos seguintes, com a perda de interesse no estilo 
59 
 
neoclássico
36
, a escultora dedicou-se à execução de trabalhos menores, nomeadamente à 
elaboração de pequenas esculturas e figuras religiosas, com as quais chegou a captar a 
atenção do Papa Pio IX
37
. Tendo em conta a perspectiva geral de produção artística de 
Lewis, podemos, pois, sugerir a delimitação de dois períodos distintos, separados por 
The Death of Cleopatra. Na primeira fase, a artista dedica-se à execução de obras 
idealizadas, com um forte teor sentimentalista, num segundo momento, concentra-se na 
elaboração de estatuária religiosa e a esculpir bustos de personalidades emblemáticas da 
sua época (Pai Buick, 2010: 207). 
 Retomando o relato da biografia da escultora, gostaria de acrescentar que em 
1887 Lewis recebeu a visita do seu amigo de longa data Frederick Douglass, 
acompanhado pela mulher, Helen. Contudo, em 1896, Samuel Lewis, seu irmão e braço 
direito morre, e a artista praticamente desaparece da vida pública. No entanto em 
correspondência pessoal com Buick, descobri que, após a morte do seu irmão, a 
escultora foi até Inglaterra e viveu durante algum tempo na região de Kensington, no 
número 154 da Blythe Road. Uns anos mais tarde, quando lhe detectaram a doença de 
Bright, um problema renal crónico, Lewis acabou por entrar em coma e morrer pouco 
tempo depois do diagnóstico, porque ainda não existia nenhum tratamento na época. A 
artista faleceu em Hammersmith a 17 de Setembro de 1907. As suas disposições 
testamentárias indicam que se teria convertido ao catolicismo, como sugeriu Pai Buick, 
num e-mail datado de 26 de Janeiro de 2012: “Her will specified a Catholic funeral and 
burial at Kansas Green, London. It named a Catholic priest as her executor and main 
beneficiary.At the time of her death her estate was worth about sixty thousand of 
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 A este propósito Farrington declara o seguinte: “The Death of Cleopatra was Lewis’s last monumental  
sculpture, and the centennial exhibition at which it made its debut marked the end of the neoclassical age 
in America” (2005: 63). 
37
 Vide: “One of the proudest remembrances of Edmonia Lewis was the day, many years ago now, when 
the kindly Pope Pius IX blessed a work upon which she was engaged” (Pai Buick, 2010:27).  
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today’s dollars”. No entanto, apesar do seu sucesso a nível material e artístico, o seu 
óbito foi noticiado no jornal The Tablet a 28 de Setembro, num anúncio diminuto, onde 
o nome da artista passa praticamente despercebido
38
. 
Respectivamente ao actual paradeiro das principais obras da artista, The 
Marriage of Hiawatha encontra-se exposta no Kalamazoo Institute of Arts, no estado do 
Michigan, e Forever Free (The Morning of Liberty) na Howard University Gallery of 
Art, em Washington DC. Já a escultura de The Death of Cleopatra, após ter sido 
comprada pelo dono da Harlem Race Track, que a utilizou como adorno funerário do 
seu cavalo de corrida favorito, esteve perdida durante vários anos tendo sido encontrada 
na década de setenta, num armazém do United States Postal Service. Mais tarde, na 
década de oitenta a escultura acabou por ser vandalizada aquando de uma tentativa de 
restauro
39
.  
Em 1994, o Smithsonian American Art Museum, em Washington DC, comprou 
a escultura e tratou de a recuperar. No entanto, The Death of Cleopatra
40
 ficou marcada 
por décadas de maus tratos, pois algumas fotografias tiradas na década de 1880 revelam 
que a superfície desta obra era polida e brilhante, muito diferente da textura áspera que 
agora apresenta (Adkins, 2001:3). Não obstante, apesar do tempo e de alguns 
obstáculos, as obras da escultora Mary Edmonia Lewis chegaram até nós, revelando-nos 
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 Informação obtida em correspondência pessoal com Kirsten Pai Buick no e-mail já referido: “Her death 
notice appearded in the Catholic weekly, The Tablet printed in a tiny front and crowded into a page of 
bold advertisements, it was as brief as it was humble: LEWIS – On the 17th inst. at Hammersmith, Mary 
Edmonia Lewis, formerly of 7, Via Gregoriana, Rome. R.I.P. The reference to Rome has some meaning 
for Catholics, but it misleads as to her origin. Why was there no mention of her native land? Her will and 
her death certificate noted she was a sculptor, but the notice did not. The editors failed to recognize her 
celebrity and the news stopped there.” Ver também anexos 19-21. 
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 Adkins faz a seguinte descrisão deste incidente: “In 1972, the United States Postal Service built a bulk 
mail depot on the land and hauled the statue to the corner of an equipment storage yard. A Chicago 
scoutmaster discovered Cleopatra and made her a project for his scouts. They moved the two ton statue, 
cleaned it up and – with the best intentions – painted her in bright colors (…) Vandals had knocked away 
her nose and toes, a hand, her asp and the Egyptian cobra head-dress” (Adkins, 2001: 2). 
40
 Ver anexo número 10. 
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o talento e a coragem de uma mulher que não se limitou ao papel que a sociedade lhe 
tinha estipulado. Em vez disso, lutou pelos ideais em que acreditava e utilizou as suas 
obras para expressar a sua voz respectivamente às áreas que sentia ser necessário mudar, 
abrindo assim o caminho para as artistas que a seguiram, como veremos no último 
capítulo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
62 
 
Capítulo III 
 Ramificações artísticas de Mary Edmonia Lewis em Meta Vaux Fuller, Barbara 
Chase-Riboud e Varnette Patricia Honeywood 
Com o seu contributo, Mary Edmonia Lewis ajudou a abrir o caminho das 
futuras gerações de artistas afro-americanas. Através de obras como The Marriage of 
Hiawatha, Forever Free, Hagar in the Wilderness e The Death of Cleopatra a escultora 
lançou bases que permitiram mudar o paradigma artístico e social estado-unidense de 
finais do século XIX. A sua carreira teve repercussões notáveis no século XX e 
influenciou as obras de diversas artistas, tal como Meta Vaux Warrick Fuller (1877-
1968), Barbara Chase-Riboud (1939- ) e Varnette Patricia Honeywood (1951-2010). 
Neste último capítulo, irei apresentar a biografia e a obra destas artistas e destacar o que 
as liga a Edmonia Lewis. Concederei especial relevância à escultora, pintora e poeta 
Meta Vaux Fuller, devido à sua maior proximidade temporal com Lewis, que implica 
uma mais profunda influência artística. 
 De acordo com Renée Ater, em “Making History: Meta Warrick Fuller’s 
‘Ethiopia’ ” a artista Meta Vaux Warrick nasceu a 9 de Junho de 1877, na Filadélfia, no 
seio de uma família de classe média. O seu talento para as artes foi descoberto ainda em 
tenra idade, o que levou os seus familiares a colocarem-na na J. Liberty Tadd School e, 
depois, na School of Industrial Arts
41
, em 1897, sendo que a artista ainda frequentava o 
Museu da Pensilvânia nos seus tempos livres. Foi durante o seu percurso académico 
nesta última instituição que Meta Vaux Fuller participou numa exposição com a sua 
primeira obra de relevância, intitulada Crucification of Christ in Anguish (1898), com a 
qual conseguiu grande notoriedade e reconhecimento a nível universitário. Em 1889, a 
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 Actualmente designada Philadelphia College of Art..   
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escultora concluiu os seus estudos e mudou-se para Paris, onde permaneceu até 1902, a 
fim de enriquecer a sua formação artística. Segundo Lisa E. Farrington, em Creating 
Their Own Image: The History of African American Women Artists, durante esse 
período, a escultora ficou sob a guarda do artista Henry Ossawa Turner (1859-1937) e 
conheceu o escultor Auguste Rodin (1840-1917), que viria a influenciar a sua carreira 
profissional (65), razão pela qual, considero importante abrir um pequeno parêntesis, a 
fim de compreendermos que aspectos estilísticos de Rodin marcaram a produção 
artística de Fuller. 
O estilo de Rodin destacou-se pela ênfase aos factores de luz e sombra e também 
pela tentativa de captar e exteriorizar a essência da alma humana. Com este intuito, 
operava a deformação física de algumas das figuras por si esculpidas, de modo a 
representar exteriormente os seus sentimentos e emoções. Outra característica que 
define o estilo de Rodin é a forma como manipulava as texturas, a fim de representar 
elementos naturais; a isto aliava-se ainda o grande interesse que o artista demonstrou 
pela delicadeza das formas do nu feminino (Coma-Cros, Tello e Vall, 2006: 208). Estas 
características levaram a que o seu estilo fosse catalogado como impressionista, devido 
à imensa expressividade que as suas obras apresentam. Para mais, é de notar a 
magnificência, rigor e originalidade técnica de obras como O Pensador (1880)
42
, Os 
Burgueses de Calais (1884-1895), O Beijo (1886) e Ugulino e os Filhos (1882), entre 
outras, que captaram a atenção de Meta Vaux Warrick e a fascinaram aquando da sua 
estadia em Paris. De facto, a artista estado-unidense chegou a apresentar um portfólio a 
Rodin, pedindo-lhe para ser seu mentor, mas este recusou. Contudo, reconheceu o 
talento da artista afro-americana e acabou por se tornar seu amigo e conselheiro 
artístico.   
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  A artista começou a ganhar notoriedade profissional a nível mundial em Paris. 
Em 1907 Fuller já se tinha afirmado no panorama artístico, como representante do estilo 
impressionista. Nesse mesmo ano, a artista deslocou-se aos E.U.A, para participar em 
dois eventos
43
 organizados por W.E.B DuBois (1868-1963)
44
, uma figura que se 
destacou na luta pelos direitos cívicos e políticos do povo afro-americano nos E.U.A e 
pela promoção dos direitos humanos em todo o mundo, tendo sido um dos principais 
impulsionadores das relações interraciais no território norte-americano e um dos 
fundadores do NAACP. Em 1907, Fuller foi a primeira mulher artista negra a receber 
uma proposta de trabalho do governo federal, que lhe pediu para conceber uma série de 
dioramas
45
 representando eventos da história afro-americana para as comemorações do 
Jamestown Tercentennial Exposition. Em 1902, como já referi anteriormente, a 
escultora regressou definitivamente aos E.U.A. Sete anos depois, a artista casa com o 
médico psiquiatra Solomon Carter Fuller Jr., muda-se para Framingham, no estado de 
Massachusetts. A partir desse momento escolheu usar o sobrenome do marido e passou 
a assinar as suas obras como Meta Vaux Warrick Fuller. Em 1910, um fogo destruiu 
todo o seu material de trabalho, as pinturas, esculturas de 16 anos de trabalho. 
 Em 1913, Fuller começa a fazer uma escultura alusiva à libertação do povo afro-
americano, a pedido do seu amigo de longa data W.E.B DuBois, para celebrar as 
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 A artista participa em dois eventos organizados por W.E.B DuBois. O primeiro foi o Jamestown 
Tercentennial Exposition em 1907, o segundo, foi a comemoração dos 50 anos da abolição da escravatura 
nos E.U.A em 1913.  
44
 Editou a revista The Crisis durante mais de duas décadas, na NAACP. Foi autor de diversas obras nas 
áreas da sociologia, da história e da ficção, entre elas: The Philadelphia Negro: A Social Study (1899) e 
The Souls of Black Folk: Essays and Sketches (1903), descrito por Eric J. Sundquist como: “the 
preeminent text of African American cultural consciousness” (The Norton Anthology of American 
Literature 1865-1914, 2003: 876), devido ao grande impacto social que teve nos E.U.A aquando da sua 
publicação. 
45
 Representação de uma cena onde os objectos, esculturas, animais empalhados, etc, se inserem num 
fundo pintado realisticamente com o propósito de criar um cenário.  
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comemorações do cinquentenário da Emancipation Proclamation de 1863, que teve 
lugar em Boston. A artista fez uma escultura em gesso, pintada num tom escuro 
metalizado alusivo à pele da raça negra, que deu o nome de Emancipation 
Proclamation
46
. Terá sentido estabelecer-se um paralelismo entre esta obra e Forever 
Free, de Edmonia Lewis, que também foi feita para comemorar a abolição da 
escravatura e o início de uma nova realidade para o povo afro-americano. À semelhança 
de Edmonia Lewis, Fuller faz uma apologia à liberdade do povo afro-americano na sua 
obra. Porém, retrata três escravos, em vez de dois, duas mulheres e um homem. A 
primeira mulher é representada curvada e agarrada a um dos braços da figura masculina, 
esta figura serve-se da posição em que está para ocultar o rosto entre os braços, aludindo 
à mulher submissa e subserviente do século XIX. A segunda mulher, por seu lado, é 
retratada de forma diferente, pois encontra-se numa posição erecta, a olhar calmamente 
para o horizonte. A sua postura denota uma intenção, sugerindo que se prepara para sair 
do local onde está, devido ao avanço da perna direita. Assim, poder-se-á argumentar que 
esta segunda figura feminina alude a um novo arquétipo feminino, impulsionado pelas 
transformações sociais de finais do século XIX e que deram origem, no início do século 
XX ao tipo de mulher que não depende do homem para poder sobreviver, sendo livre 
para tomar as suas opções de vida. Quanto à figura masculina, a escultora decide retratá-
la de pé, vestindo apenas uma tanga, que revela o seu corpo praticamente desnudado. 
Além do mais, a expressão facial desta figura denota um certo orgulho que poderá em 
parte resultar da exibição da sua musculatura. Este facto indica-nos a ausência de 
preconceitos em relação à temática do corpo e da sexualidade, uma vez que Fuller 
também retrata as duas figuras femininas apenas com um pano enrolado na cintura. Por 
outro lado, a artista procura conferir relevância à temática da escravatura, que, à 
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semelhança do que sucede na escultura de Edmonia Lewis, é intensificada através de 
elementos simbólico, as correntes e pesos utilizados para prender as figuras, em Forever 
Free, dão lugar a raízes da árvore, em Emancipation Proclamation. 
Para mais, tanto Lewis como Fuller incorporam nas suas esculturas elementos 
físicos distintivos da raça negra. No caso de Lewis, tal é feito de forma muito discreta e 
comedida, devido à época em que viveu. De facto, e como já foi referido no capítulo 
anterior, Lewis retrata a figura masculina de Forever Free com cabelo encaracolado 
para lhe conceder identidade racial, a fim de contextualizar tanto esta personagem como 
a figura feminina desta peça, tanto a nível simbólico como a nível temático (Pai Buick, 
1995:7). No caso de Meta Vaux Fuller, a adição de elementos físicos inerentes à raça 
africana é feita de forma explícita, uma vez que nesta época os parâmetros estéticos e 
sociais se encontravam em mudança. Assim, as figuras de Emancipation Proclamation, 
apresentam diversos traços físicos que lhes conferem identidade racial negra, tais como 
um nariz achatado de narinas largas, o cabelo frisado e os lábios grossos, com a 
finalidade explícita de enaltecer a fisionomia negra (Farrington, 2005: 66).  
 Cinco anos depois, em 1919, Meta Vaux Fuller irá produzir uma obra 
controversa intitulada Mary Turner (A Silent Protest Against Mob Violence
47
). Este será 
o ponto de transição de um estilo com fortes contornos impressionistas e uma marcada 
influência de Rodin, para um estilo mais pessoal e expressionista, em que é notória uma 
maior deformação física das figuras representadas (face aos padrões classicistas), bem 
como um interesse declarado por questões do foro político-social. Nesta obra, Fuller vai 
basear-se num caso verídico de uma mulher afro-americana que foi brutalmente 
assassinada, depois de ter protestado pela morte do marido, também vítima de violência 
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racial. O seguinte relato ilustra o desrespeito pela integridade física do povo afro-
americano que se fez sentir de forma sistemática até à década de 1960: 
Fuller’s later works became visual protests against social injustice and tended to 
emphasize social content over form.  Fuller’s 1919 sculpture Mary Turner (A Silent 
Protest Against Mob Violence is one example.  It condemns the 1916 murder in Georgia 
of an African-American woman who had protested the lynching of her husband. For her 
impertinence, Turner was hanged by her feet and brutally butchered by a fierce lynch 
mob that, appallingly, cut open her abdomen and extracted and then trampled her 
unborn child (Farrington, 2005:69). 
Esta obra irá conferir uma maior visibilidade a este caso e ajudar a promover 
uma campanha movida por diversos grupos de direitos cívicos, entre eles o NAACP. A 
partir deste momento, Meta Vaux Fuller irá dedicar-se a retratar temáticas de carácter 
social, com o objectivo de sensibilizar o povo estado-unidense para os problemas e 
injustiças originadas pela discriminação racial.  
Em 1921 Fuller participa na exposição America’s Making48 com a peça 
intitulada Ethiopia Awakening
49
, cuja data de conclusão é incerta. É possível estabelecer 
um paralelismo entre esta obra e The Death of Cleopatra, de Edmonia Lewis. Em 
primeiro lugar, o aspecto que vincula estas obras é a incorporação da temática egípcia, 
reveladora da procedência da raça africana; porém, convém salientar que, no caso de 
Lewis, o rigor da reprodução dos elementos decorativos relativos à cultura egípcia não 
se destinava unicamente a uma afirmação do valor da raça afro-americana, mas também 
a ilustrar o grau de excelência e as capacidades de execução da artista a nível técnico 
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 Ater define este evento da seguinte forma: “The festival sought to demonstrate the most important 
historical, economic, and cultural contributions that Americans of various descents had made to the 
nation” (2003:23). 
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 Ver anexo número 14. 
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(Pai Buick, 2010: 182). No caso de Fuller, a escolha da temática egípcia é premeditada, 
uma vez que ia ao encontro das teorias promovidas por muitos intelectuais afro-
americanos, defensores de que o povo africano não era bárbaro e selvagem, como até 
então se tinha feito querer, pois estaria provada a sua ascendência directa dos egípcios: 
In his History of the Negro Race in America (1866), black historian George Washington 
Williams early accounted of ancient Africa. Not only did Williams trumpet the 
importance of Egypt as a great black civilization, he also traced Egypt’s origins to 
Ethiopia, using the translated work of the ancient Greek historian Herodotus (Ater, 
2003: 22). 
Assim, a artista incorpora adornos egípcios, em Ethiopia Awakening, tal como a 
nemes
50
, que se encontra na cabeça da figura feminina concedendo à obra um maior 
realismo histórico: 
Fuller turned to Egypt for archaeological references and an authentic racial identity by 
looking to the grand achievements of Egyptian history while also supporting the 
romantic ideal of Christian Ethiopia as a symbol of black liberation. (Ater, 2003: 13 e 
15). 
Por fim, ambas as artistas fazem uma poderosa apologia à liberdade, embora de 
modo distinto. Primeiro, devido à maneira distinta como articulam a linguagem corporal 
das suas respectivas obras; depois, devido à intensidade simbólica que os factores morte 
e ressurreição detêm nestas composições. Pois, se por um lado, Lewis se serve da morte 
como elemento libertador para enfatizar, reforçar e desvincular conotações negativas 
relativamente à figura de Cleópatra, que pretende dignificar (Pai Buick, 2010: 196). 
Fuller, por seu lado, reporta-se ao momento da ressurreição, a fim de a destacar como 
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elemento libertador e símbolo de uma nova realidade e era social para o povo afro-
americano: “The artist ultimately conceived a striking image of a pseudo-Egyptian 
black woman unwrapping her swathed lower body, a mummified form slowly returning 
to life” (Ater, 2003: 13). O contexto histórico51 em parte determina as potencialidades 
expressivas de ambas as artistas, pelo que Fuller representava a emergência política da 
comunidade afro-americana
52
: 
Fuller choose  (…) to symbolize the end of a period of living death for people of color 
who, now a half century removed from slavery, were beginning to assert themselves as 
enfranchised citizens and as rulers of their own destinies (Farrington, 2005: 70).  
Um último aspecto que liga o trabalho de Lewis a Ethiopia Awakening é a presença de 
elementos de aprisionamento das figuras negras nas obras de ambas as artistas; de facto, 
pode-se argumentar que as ligaduras em Fuller têm equivalência simbólica às correntes 
e pesos que aprisionam as figuras em Forever Free, de Lewis. 
O sucesso de Fuller em America’s Making foi tal que W.E.B DuBois a convidou 
a integrar o grupo de intelectuais e artistas da Harlem Renaissance
53
. Meta Vaux Fuller 
teve relativa visibilidade no Harlem Renaissance, onde os escritores Langston Hughes 
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 O enfoque na Etiópia deve-se ao facto de este povo ser considerado pátria simbólica pela comunidade 
afro-americana. Ater declara o seguinte a este propósito: For the black community in the United States, 
Ethiopia symbolically represented a source of black power and pride and functional as a symbolic 
homeland [since] Emperor Menelik II of Abyssinia (region that in our days is known as Ethiopia), 
defeated the Italians in 1896, becoming the first African leader to remove a colonial power (Ater, 2003: 
21) 
52
 Ater afirma o seguinte , a propósito da relação de Ethiopia Awakening como o seu contexto histórico de 
produção: “Fuller’s awakening black woman indicated a nation reclaiming its rightful place in history and 
asserting racial pride” (Ater, 2003: 22). 
53
 Alain Locke and W.E.B DuBois promoted the efforts of the artists and played prominent roles in 
Harlem becoming the artistic capital of the black world. As explained repeatedly, art would lead to 
upgrading the status of blacks, for art would prove that Afro-Americans had progressed since 
emancipation and had reached a new level of sophistication and maturity (Wright, 1990: 260). 
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(1902-1967), Countee Cullen (1903-1946) e Zora Neale Hurston (1891-1960) foram 
algumas das figuras centrais.  
  O Harlem Renaissance deu início a um movimento ideológico que promovia a 
união mundial dos povos negros: “The spirit of the ‘New Negro’ also found expression 
in what came to be called Negro Nationalism, which exalted blackness, black cultural 
expression, and black exclusiveness” (Tindall e Shi, 2007: 982). Esta ideologia criou 
um sentimento de unidade racial que proliferou até à década de 1980 e influenciou 
inúmeros artistas afro-americanos, contribuindo substancialmente para o 
reconhecimento do valor da cultura africana no panorama histórico dos E.U.A e 
assinalando uma mudança de paradigma a nível estético (Ater, 2003: 20).  
 
Para além de Meta Vaux Fuller, o trabalho de Edmonia Lewis também 
influenciou outras artistas do século XX, tal como Barbara Chase-Riboud (1939- ) que 
nasceu a 26 de Junho de 1939 e ficou célebre pelo seu vasto contributo nos campos 
escultórico e literário, tendo publicado cinco romances históricos de grande êxito e 
esculpido várias obras que foram destinguidas com diversos prémios. Chase-Riboud 
iniciou os seus estudos no Fleisher Memorial Art School e frequentou, em simultâneo, o 
Philadelphia Museum School. Após a conclusão dos seus estudos secundários, 
ingressou na Temple University’s Tyler School of Art, onde teve contacto com algumas 
obras de Edmonia Lewis (Farrington, 2005: 174). Em 1957, concluiu os seus estudos 
universitários e partiu para a Europa, onde ficou ao cuidado do artista John Hay 
Whitney (1904-1982). Primeiramente, Chase-Riboud instalou-se em Roma, cidade que 
também Edmonia Lewis escolhera, quase cem anos antes, para desenvolver as suas 
aptidões artísticas. Em Roma, Riboud frequentou a American Academy, onde concluiu 
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uma pós-graduação e iniciou a sua carreira, fazendo moldes de obras de arte em cera, 
numa fábrica local. Em 1958, realizou a sua primeira escultura de relevância, intitulada 
The Last Supper, que marcou o início da sua primeira fase artística, de estilo abstracto, 
com algumas incidências de rasgos figurativos. A escultora representa os apóstolos 
presentes na Última Ceia servindo-se de máscaras de metal inspiradas em elementos da 
cultura africana.  
Mais tarde, Chase-Riboud viajou pela Europa e por África visitando a Grécia, a 
Turquia e o Egipto, cuja arte a impressionou. Quando regressou aos E.U.A, no final de 
1958, decidiu voltar a estudar e tira o mestrado em Design e Arquitectura, na 
Universidade de Yale. Durante este período, a artista adquiriu o gosto pelas formas 
geométricas e pelo uso e exploração da cor. Após ter concluído mais esta etapa da sua 
formação académica, a artista decidiu mudar-se para a Europa definitivamente, para 
escapar ao racismo de que se sentia alvo nos E.U.A. Daqui poderá depreender-se que 
em certa medida, as condições sócio-culturais mantinham-se próximas daquelas em que 
viveu Lewis, que também escolheu refugiar-se na Europa, por se sentir vítima da 
discriminação racial. Recorde-se o excerto de uma entrevista concedida por Lewis ao 
New York Times, em 1878: “I was practically driven to Rome in order to obtain the 
opportunity for the art culture, and to find an atmosphere where I was not constantly 
reminded of my color” (Pai Buick, 2010: 18). 
 Na década de 60, Barbara Riboud mudar-se-á para França para exercer as 
funções de directora de arte do New York Times. É nessa altura que a escultora casa com 
o fotógrafo Marc Chase-Riboud (1923- ), membro da cooperativa Magnum Photos. Em 
1966, após alguns anos exclusivamente dedicada à educação dos filhos, Barbara Chase-
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Riboud parte para a Algéria, onde assiste a um congresso pan-africano com importantes 
figuras dos movimentos anti-racistas, entre eles membros do grupo Black Panthers
54
.  
A partir desse momento, o estilo da artista passa a ser inspirado pela arte e 
cultura africana com o intuito explícito de recuperar e reforçar o vínculo cultural e racial 
com o continente africano. No início dos anos 70, a escultora viaja novamente por 
diversos países africanos visitando o Ghana, o Senegal, o Mali, e a Serra Leoa; sob a 
influência artística destas culturas, o seu estilo tornou-se mais orgânico, passando a 
incorporar materiais como a ráfia, penas e cânhamo. Quando a artista regressa aos 
E.U.A, produz uma série de esculturas alusivas a Malcom-X (1925-1965), onde opta 
por usar matérias-primas como a seda e a lã. Em Malcom-X #3
55
, por exemplo, a artista 
faz a aplicação destes materiais e serve-se deles para criar diferentes texturas e formas 
geométricas, estabelecendo um contraste entre a parte superior e inferior da escultura. A 
primeira é feita de bronze e constituída por formas geométricas, mais concretamente 
rectângulos distorcidos, que se encontram sobrepostos; a segunda é composta pela 
sobreposição e combinação de múltiplas cordas de várias espessuras, feitas de lã e seda, 
com o objectivo de criar um efeito de tridimensionalidade. Ao criar este efeito, a artista 
pretende captar a luz e a sombra, para por uma lado conceder à sua obra profundidade 
visual, e por um lado, e por outro, produzir um contraste de texturas relativamente à 
parte superior, ligada a nível simbólico ao género masculino, sendo que a parte inferior 
desta escultura, exibindo texturas mais delicadas e complexas, poderá ser associada ao 
género feminino (Farrington, 2005:176).  
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 A propósito da magnitude deste evento a artista faz o seguinte comentário: “I found myself with all the 
freedom fighters and liberation groups, the Algerians, the South Africans, the Black Panthers from 
America (…) Though I didn’t know it at the time, my own [aesthetic] transformation was part of the 
historical transformation of the blacks that began in the 60s (Farrington, 2005: 176). 
55
 Ver anexo 15. 
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 Ao constatarmos que esta artista pretende a um nível representacional incorporar 
os géneros feminino e masculino e associá-los a questões de natureza racial, com o 
intuito activista, podemos estabelecer um elo entre este projecto e Forever Free, de 
Edmonia Lewis, tanto a nível temático como simbólico. De facto, ambas as artistas 
distinguem nas suas representações do povo afro-americano os géneros masculino e 
feminino. O estilo neo-clássico de Lewis permite-nos identificar claramente as figuras 
feminina e masculina; no caso de Barbara Chase-Riboud, cujo estilo nesta fase é 
abstracto, o contraste entre a parte superior e inferior de Malcom-X#3 poderá ser 
interpretado como uma referência aos géneros masculino e feminino, como atrás foi 
referido. Por outro lado, ambas as obras foram criadas para celebrar e, em simultâneo, 
apontar o sofrimento do povo afro-americano durante a escravatura e a sua difícil 
ascensão social. Tal é evidente através do uso de elementos decorativos como as 
correntes agregadas às figuras de Forever Free (Pai Buick, 2010:52) que têm o seu 
equivalente simbólico nas cordas de várias texturas colocadas na parte inferior de 
Malcom-X#3 (Farrington, 2005: 176 e 177). 
 Mais tarde, em 1998, Barbara Chase-Riboud conclui a sua obra-prima, Africa 
Rising, que foi colocada no número 290 do Federal Office Building, na Broadway. 
Nesta peça, a artista combina elementos abstractos e figurativos. Tal como sucede em 
Malcom-X, a escultura apresenta duas partes que contrastam entre si a nível técnico, 
simbólico e sensorial. Num plano superior, marcado por materiais como cobre e platina, 
encontramos uma figura feminina com uma anatomia abstracta a nível do rosto e dos 
braços. Na parte inferior da escultura, Chase-Riboud incorpora elementos de artesanato 
africano, que constituem o suporte da peça. Aqui, o bronze e a platina conjugam-se com 
materiais orgânicos como a seda e a lã tecidos em cordas de várias espessuras que 
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aludem à escravatura, numa estratégia que ecoa na obra Malcom-X (Farrington, 2005: 
179).  
Podemos argumentar que Africa Rising
56
, partilha semelhanças com The Death 
of Cleopatra, tanto a nível simbólico como representativo. Ambas as artistas escolheram 
destacar a figura feminina e conferir-lhe centralidade nas suas composições. Para mais, 
tanto Lewis como Riboud fazem diversas alusões à cultura africana e incorporam 
elementos decorativos provenientes da cultura egípcia. A base de Africa Rising é 
inspirada numa peça de mobiliário proveniente da cultura shona
57
. Para mais, a presença 
de cordas ao longo desta escultura permite-nos relacioná-la com Forever Free de Lewis, 
que incorpora correntes. De facto, ambos os elementos nos remetem para a questão da 
escravatura nos E.U.A, e também para o contexto político-social estado-unidense que, 
no final do século XX parece ainda ser marcado por práticas discriminatórias e 
repressivas face aos cidadãos de ascendência afro-americana. Por fim, ambas as 
personagens femininas aludem à liberdade da comunidade afro-americana e à sua 
emancipação relativamente ao jugo da raça branca. No caso de Lewis, esta alusão é feita 
através da morte, que como vimos, representa o factor libertador; no caso de Chase-
Riboud, a figura feminina exprime uma ânsia profunda de mudança relativamente à 
situação do povo afro-americano na sociedade dos E.U.A: “Africa Rising dominates its 
space and is the artist’s first explicitly political work of art” (Farrington, 2005: 179). 
 
Outra artista que, tal como Meta Vaux Fuller e Barbara Chase-Riboud, também 
revela influências e certas semelhanças com Edmonia Lewis é Varnette Honeywood 
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 Ver anexo número 16. 
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 Os Shona são um povo africano nómada, que vive na região do Zimbabwe e que mantém um estilo de 
vida ancestral dependente da agricultura, da pecuária e do artesanato. 
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(1951-2010), porém, devido à escassez de material bibliográfico disponível, optei por 
não aprofundar este paralelismo. Varnette Patricia Honeywood nasceu a 27 de 
Dezembro de 1951, no seio de uma família de classe média, em Watts, em Los Angeles, 
na Califórnia. Durante a infância, Honeywood frequentou a igreja baptista, uma 
experiência que lhe revelou desde cedo a importância da vivência comunitária para o 
povo afro-americano. A pintora iniciou os seus estudos na Mona Parker Elementary 
School, em Willowbrook, mas foi transferida pelos pais para a Virginia Road 
Elementary School, em Los Angeles, onde pôde obter uma melhor formação académica. 
Mais tarde, nos anos 60, frequentou o Mount Vernon Junior High School e depois o 
liceu de Los Angeles, onde concluiu os estudos secundários e iniciou o seu interesse por 
questões políticas. Entre 1965 e 1968, foi membro do grupo feminista Xinos. Em 1972, 
a artista concluiu uma licenciatura em Belas Artes no Spelman College, tendo sido 
influenciada pela obra do pintor Romare Bearden (1911-1988). 
Bearden tornou-se numa importante referência artística nos E.U.A, devido ao 
seu estilo exuberante de carácter multicultural. Desde muito cedo se interessou por 
questões sociais e políticas e pela defesa dos direitos do povo afro-americano. O seu pai 
trabalhava nos caminhos-de-ferro, e a sua mãe, Bessye Bearden, escrevia para o The 
Chicago Defender e era uma activista fervorosa, organizando reuniões em sua casa onde 
compareciam figuras de relevo como Paul Robeson (1898-1976), W.E.B Dubois (1868-
1963), Langston Hughes (1902-1967) e Duke Ellington (1899-1974). Em 1935, Bearden 
concluiu a sua licenciatura em Educação, na Universidade de Nova Iorque, altura em 
que também ingressa num curso de desenho em horário pós-laboral com o pintor 
expressionista alemão George Groz (1893-1959), e inicia a sua carreira artística como 
desenhador de cartoons editorais.  
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Porém, Bearden só começou a dedicar-se totalmente à carreira artística aos 40 
anos de idade. A sua experiência como assistente social levou-o a interessar-se pela 
variedade cultural e racial dos E.U.A e a incorporar elementos multiculturais em muitas 
das suas obras onde predomina a técnica da colagem e figuram, por exemplo, a 
caligrafia chinesa, as cores vibrantes dos murais mexicanos, as máscaras africanas, o 
impressionismo francês, o cubismo e também certos estilos musicais das décadas de 
1920 e 1940, em particular, o jazz: 
Using various materials, such as foil, cut paper and fabric, Romare Bearden transformed 
collage into a forceful means of expression with mainstream appeal—and in doing so; 
he framed the complexities of the African-American experience in a broad historical 
and cultural context (States Service, 2011: 1). 
O trabalho de Romare Bearden converteu-se, assim, numa referência pelo seu 
carácter multicultural, tornando-se uma fonte de inspiração para futuras gerações de 
artistas afro-americanos. Varnette Honeywood foi uma das criadoras que tomou o 
trabalho e as temáticas de Bearden como referência para a construção do seu próprio 
estilo, que se foi aperfeiçoando e destacou-se fundamentalmente pelo uso de silhuetas 
de cores escuras, sobre fundos de cores exuberantes. A nível temático, Honeywood 
retrata nas suas telas a importância e os aspectos positivos da vida em comunidade, 
aspecto que foi intensificado pelas políticas pan-africanas da década de 1960.  
 Apesar da enorme diferença entre os contextos históricos de ambas as artistas é 
possível identificar semelhanças temáticas e simbólicas entre Edmonia Lewis e Varnette 
Honeywood. De facto, em African Woman (1981), uma pintura acrílica sobre tela 
realizada para o evento Black Woman and Public Policy:Issues for the 80’s, que teve 
lugar no Spelman College, a artista demonstra uma preocupação em salientar a vasta 
diversidade física da raça afro-americana, com o objectivo de destacar a hibridização 
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existente na sociedade dos E.U.A. Também Lewis procurou representar em The 
Marriage of Hiawatha, Forever Free e The Death of Cleopatra, que combinam diversos 
traços físicos étnicos, pois também ela era oriunda do cruzamento das raças índia e 
negra. 
Outro aspecto que liga Lewis a Honeywood é o destaque que tanto Lewis como 
Honeywood conferem à figura feminina e a apologia que fazem da fraternidade de 
género. Em Hagar in the Wilderness
58
 e The Death of Cleopatra, as personagens 
femininas destacam-se pela sua monumentalidade e dramatismo físico, a nível do corpo 
e rosto, e transmitem uma sensação de compaixão e dignidade que alude a um 
sentimento de união fraternal (Pai Buick, 2010: 73). Na pintura African Women
59
, a 
linguagem corporal das figuras representadas, em conjunto com a combinação e 
alternância de cores, denota uma harmonia e uma união que nos remete para a questão 
da fraternidade e da união feminina: “Shoulder to shoulder, holding on to each other, 
there were Black women from different generations, with different hues, different 
hairstyles, different sizes” (Edelman, 2011: 5). 
 Honeywood produziu ainda outras obras de sucesso como Birthday (1974) e 
Leave no Child Behind (1993) e abriu em 1976, em parceria com a sua irmã Stephanie, 
um centro de impressão designado Black Lifestyles, para tornar as suas obras mais 
acessíveis ao grande público. Durante a década de 1980, foi responsável pela cenografia 
da popular série televisiva The Cosby Show (1984) para a qual produziu o quadro A 
Different World (1984), uma das várias telas criadas especificamente para este 
programa. Na década de 1990, participou e produziu uma série de animação didáctica 
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  Ver anexo número 17. 
59
 Ver anexo número 18. 
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para o canal norte-americano Nickelodeon, intitulada Little Bill, que retratava o 
crescimento e o dia-a-dia de um rapazinho de cinco anos na comunidade afro-americana 
em que vivia. É também nesta década que a pintora faz as capas para quatro livros da 
romancista Tina McElroy Ansa (1949- ), que em 2010, escreve um tributo a 
Honeywood intitulado “Generosity Was Her Art: A Friend Recalls the Artist’s Other 
Great Gift: Her Big Heart”. Relembrando a pintora com ternura, Ansa enumera as 
principais características da sua obra: “Her respect for the African-American family, 
church society, culture, struggle and triumph. Her bold use of color and prominent 
African facial features that shocked some patrons and critics” (Ansa, 2010: 14). Para 
mais, esta pintora dava aulas de Belas Artes no Spelman College e participava 
activamente em causas humanitárias, principalmente envolvendo crianças
60
. Contudo, a 
12 de Setembro de 2010, aos 59 anos, Varnette Patricia Honeywood faleceu, vítima de 
cancro. Embora a sua partida tenha sido precoce, esta artista deixou a sua marca na 
história da arte norte-americana e marcará certamente as futuras gerações de artistas dos 
E.U.A.  
 Esta secção pretendeu traçar brevemente o percurso de três artistas afro-
americanas, cujas carreiras se desenrolaram ao longo do século XX, até à 
contemporaneidade, e sugerir alguns paralelismos entre as suas obras e as esculturas de 
Edmonia Lewis analisadas de modo mais aprofundado no capítulo 2. Assim, julgo ter 
revelado a herança artística de Lewis, que, no seu empenho em se afirmar como 
criadora e em defender não só a comunidade afro-americana como, em particular, as 
suas mulheres, abriu caminho às gerações posteriores.  
                                                 
60
 Edelman afirma o seguinte a propósito da opção de Honeywood trabalhar sobretudo com crianças: “she 
understood the power that positive images could have on children’s self-esteem and development” 
(Edelman, 2011: 3). 
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Conclusão 
Neste trabalho apresentei a vida e obra de Mary Edmonia Lewis, bem como as 
suas ramificações artísticas nas obras de Meta Vaux Fuller, Barbara Chase-Riboud e 
Varnette Honeywood. No primeiro capítulo, introduzi uma breve biografia sobre a 
escultora, de forma a familiarizar o leitor com a artista. De seguida, expus uma visão 
sociocultural do século XIX, de maneira a enquadrar a artista no contexto e nas 
circunstâncias da época para deste modo compreendermos quais foram os principais 
obstáculos que encontrou durante a sua ascensão profissional. Dei especial ênfase às 
problemáticas relativas às questões de raça e género, tendo destacado acontecimentos 
importantes como a 13ª Emenda à Constituição, a Emancipation Proclamation e a 
Seneca Falls Convention, que marcaram um ponto de viragem na vida dos cidadãos 
afro-americanos e das mulheres norte-americanas a partir do século XIX. 
No segundo capítulo, aprofundei a biografia de Edmonia Lewis, revelando os 
aspectos mais marcantes da vida da escultora, desde a perda dos pais na infância, 
passando pelo seu percurso académico em McGrawville e em Oberlin, até à sua ida para 
Roma, em 1865, onde se integrou no White Marmorean Flock e conheceu um certo 
reconhecimento artístico. Ainda neste capítulo, realizei uma análise das três obras mais 
importantes da escultora - The Marriage of Hiawatha, Forever Free (The Morning of 
Liberty) e The Death of Cleopatra - descrevendo as estratégias composicionais e 
simbólicas operativas nestas três obras e ainda as influências estilísticas exibidas de 
diversos artistas; relevo o modo como a escultora abordou temáticas complexas, 
problematizando a cultura patriarcal e a hegemonia racial prevalecentes nos E.U.A à 
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época. Por fim, terminei este capítulo revelando os últimos anos de vida da artista e o 
paradeiro das obras aqui consideradas, após a morte de Edmonia Lewis. 
No terceiro e último capítulo, explorei os trabalhos escultóricos das artistas Meta 
Vaux Fuller, Barbara Chase-Riboud e Varnette Patricia Honeywood, de forma a 
salientar os principais elos de ligação entre estas artistas e Edmonia Lewis. Decidi 
iniciar este capítulo com Meta Vaux Fuller e conferir-lhe maior destaque, devido à sua 
importância no contexto social e artístico do século XX e à proximidade temporal com 
Lewis. Considerei os trabalhos mais importantes desta artista - Emancipation 
Proclamation, Mary Turner (A Silent Protest Against Mob Violence), e Ethiopia 
Awakening – e propus uma ligação simbólica a Forever Free e The Death of Cleopatra. 
De seguida, sugeri um paralelismo entre as obras mais importantes de Barbara Chase-
Riboud - Malcom-X #3, Africa Rising e Forever Free - e The Death of Cleopatra. Por 
último, o quadro de Varnette Honeywood intitulado African Women e as esculturas The 
Death of Cleopatra e Hagar in the Wilderness.  
 Ao chegar ao fim deste projecto concluo que Mary Edmonia Lewis foi, de facto, 
um prodígio na sua época, pois apesar das inúmeras barreiras sociais, económicas e 
artísticas por que passou, nunca renunciou aos seus ideais nem à sua visão artística, 
mantendo-se sempre fiel a si mesma. Para a eternidade ficará imortalizada a voz de uma 
mulher cuja força e perseverança ajudaram a promover e a criar um mundo mais justo e 
igual para as futuras gerações de cidadãos e artistas afro-americanos.          
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Anexos 
 
 
Anexo 1: David (1504), escultura em mármore, 5,17m, Miguel Ângelo (1475-1564) 
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Anexo 2: Santa Ana, a Virgem e o Menino (1503-1519), pintura a óleo,  
168,4cm x 112cm, Leonardo DaVinci (1452-1519) 
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Anexo 3: Ilustração do Túmulo da Condessa de Haro (1806-1808), 
 original em mármore, Antonio Canova (1753-1822). 
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Anexo 4: Beatrice Cenci (1853-1855), escultura em mármore, 44,1cmx106,3cmx43,8 
cm Harriet Hosmer (1830-1908). 
 
 
Anexo 5: Romantic Landscape (1871), pintura a óleo, 18,1cmx48,3 cm Robert S. 
Duncanson (1821-1872). 
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Anexo 6: Cleopatra (1869), escultura em mármore, 141cmx84, 5cmx130, 8 cm, 
William Wetmore Story (1819-1895). 
 
Anexo 7:Zoom do rosto de Cleopatra (1869), William Wetmore Story (1819-1895). 
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Anexo 8: Cleopatra (1873), escultura em mármore, 144cmx60cmx124 cm, Thomas 
Ridgeway Gould (1818-1881). 
 
92 
 
 
Anexo 9: The Death of Cleopatra (1870), pintura a óleo, Valentine Cameron Princep 
(1834-1904). 
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Anexo 10:Zoom do rosto de The Death of Cleopatra (1875), mármore, 152cm x 109cm 
x 84cm, Edmonia Lewis (1842-1907). 
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Anexo 11: O Pensador (1880), escultura em pedra, 180cmx98cmx145cm, Auguste 
Rodin (1840-1917). 
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Anexo 12: Emancipation Proclamation (1913), gesso pintado, 215cmx106cmx104cm, 
Meta Vaux Fuller (1877-1968). 
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Anexo 13: Mary Turner ( A Silent Protest Against Mob Violence)(1919), gesso pintado, 
38,1cmx13,3cmx11,4cm, Meta Vaux Fuller (1877-1968). 
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Anexo 14: Ethiopia Awakening (1910-1921), gesso pintado, 170cmx40cmx50cm, Meta 
Vaux Fuller (1877-1968). 
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Anexo 15: Malcolm-X #3 (1973), escultura feita de bronze, lã e seda. 299cm x 120cm x 25,1cm, Barbara 
Chase-Riboud (1939-). 
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Anexo 16:Ilustração de Africa Rising (1998), original de cobre, platina, bronze, seda e 
lã, 597cmx279cmx129cm, Barbara Chase-Riboud (1939-). 
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Anexo 17: Hagar in the Wilderness (1875), escultura em mármore, 
134cmx38cmx43cm, Edmonia Lewis (1842-1907). 
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Anexo 18: African Women (1981), pintura em acrílico sobre tela, 35cmx73,6cm, 
Varnette Honeywood (1951-2010). 
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Anexo 19: Registo de óbito oficial de Edmonia Lewis. 
 
 
 
Anexo 20: Excerto da página do jornal The Tablet com a notícia do óbito de EdmoniaLewis. 
 
 
 
Anexo 21: Zoom da secção de obituário do Anexo 20. 
